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RESUMO 
 
Este trabalho busca privilegiar o roteiro em um percurso de investigação histórica e estética 
do cinema brasileiro a partir de um recorte temporal: a análise e comparação de quatro 
roteiros da década de 1950. Dois desses roteiros são de filmes com produções 
independentes - O Grande Momento (1958), escrito e dirigido por Roberto Santos, e Agulha 
no Palheiro (1953), escrito e dirigido por Alex Viany -, e dois são de filmes com produções 
industriais - O Homem do Sputnik (1959), dirigido por Carlos Manga, escrito por José Cajado 
Filho e produzido pela Atlântida Cinematográfica e Esquina da Ilusão (1953), dirigido por 
Ruggero Jacobbi, escrito por Ruggero Jacobbi e Jorge Kraisky com diálogos de Gustavo 
Nonnenberg e produzido pela Companhia Cinematográfica Vera Cruz. Por se tratarem de 
quatro projetos cinematográficos únicos com modos de produção distintos, a comparação 
não somente dos elementos narrativos e dramatúrgicos, mas também dos aspectos formais 
desses roteiros pode revelar dados interessantes sobre o que caracteriza esses produtos 
considerados “independentes” e “de estúdio” nos anos 1950, bem como suas relações com 
as demais etapas da criação de filmes.  
 
Palavras-chave: Cinema Brasileiro; Cinema Independente; Roteiro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
ABSTRACT 
 
This research aims to privilege the screenplay in a course of historical and aesthetic 
investigation of the Brazilian cinema from a temporal cut: the analysis and comparison of four 
scripts of the 1950s. Two of them are from films with independent productions - O Grande 
Momento (1958), written and directed by Roberto Santos, and Agulha no Palheiro (1953), 
written and directed by Alex Viany - and two of them are from films with industrial productions 
– O Homem do Sputnik (1959), directed by Carlos Manga, written by José Cajado Filho and 
produced by Atlântida Cinematográfica and Esquina da Ilusão (1953), directed by Ruggero 
Jacobbi, written by Ruggero Jacobbi and Jorge Kraisky with dialogues by Gustavo 
Nonnenberg and produced by Companhia Cinematográfica Vera Cruz. Because they are four 
unique cinematic projects with distinct modes of production, comparing not only the narrative 
and dramaturgical elements but also the formal aspects of these scripts may reveal 
interesting data about what characterizes these "independent" or "industrial" products in the 
1950s, as well as their relationships with the other steps in the filmmaking process. 
 
Keywords: Brazilian Cinema; Independent Cinema; Screenplay. 
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INTRODUÇÃO 
 
Os estudos de roteiro cinematográfico, não necessariamente voltados para a 
prática ou realização audiovisual, são um campo de pesquisa ainda pouco explorado na 
academia brasileira. E, no entanto, análises deste tipo de texto podem ser muito 
reveladoras sobre o processo criativo em cinema e audiovisual, bem como sobre a 
realidade de sua produção.  
 
Escrever roteiros é uma técnica que ocasionalmente se eleva ao nível da arte. 
Como os filmes, é uma atividade única, que muda e se move constantemente, 
espelhando as necessidades e preocupações do nosso tempo. Como 
consequência disso, cada geração traz um novo olhar e uma nova sensibilidade 
para o roteiro (FIELD, 1997, p. 13).  
 
A ideia deste trabalho é lançar um olhar sobre a cultura do roteiro no cinema 
brasileiro de um certo período, baseado em quatro exemplos situados na década de 
1950. A partir da análise desses exemplos, pode-se identificar características destes 
roteiros e determinar como eles se relacionam com diferentes modos de produção 
cinematográfica. 
Essa década foi escolhida por ter presenciado o desenvolvimento das ideias 
sobre cinema independente no contexto nacional, que surgiram em contraposição a 
algumas das maiores experiências ditas industriais do cinema brasileiro. Os anos 1950 
foram de “extraordinária animação, na prática e no pensamento cinematográfico”, 
segundo Maria Rita Galvão (1980, p. 13). 
Tendo sido uma década complexa na história do cinema brasileiro, os anos 1950 
viram uma diversidade de produções cinematográficas, além de debates intensos em 
congressos e o surgimento de diversas leis governamentais que transformaram a 
atividade cinematográfica no país. Logo, estes anos se tornam um ponto de partida 
interessante para uma análise destes produtos específicos da indústria cinematográfica, 
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os roteiros, no âmbito de suas características, suas relações com os modos e contextos 
de produção e com o momento cultural. 
A tentativa de industrialização de maior vulto da década, o caso da Companhia 
Cinematográfica Vera Cruz, fundada em 1949, criou uma polarização no meio 
cinematográfico. A empreitada não absorveu todos os profissionais disponíveis, e ruiu 
financeiramente em cerca de cinco anos. Alguns cineastas simplesmente não se 
identificavam com essa produção de estúdios, e buscavam um modo diferente de fazer 
cinema:  
 
Em oposição ao “cinema industrial” que se desenvolveu em São Paulo, já no 
início da década de 50 surge o cinema chamado “independente” e os 
Congressos de Cinema realizados na capital paulista e no Rio de Janeiro. 
O fracasso da produção industrial paulista, que tinha como base, em termos 
estéticos, a ilusão do universalismo, a aparência do filme estrangeiro e a 
obsessão da qualidade, acabou criando um violento esforço para a superação 
desse modelo que até então se pretendia impor ao cinema brasileiro (CATANI, 
1987, p. 274).  
 
Antes e além da Vera Cruz, outra empresa merece destaque nos anos 1950: a 
Companhia Atlântida Cinematográfica, que funcionou de 1941 a 1962 e foi uma 
produtora brasileira de grande sucesso comercial. Seus idealizadores tinham, entre 
outros objetivos, o de promover o desenvolvimento industrial do cinema brasileiro. 
Havia, no que foi chamado de “Manifesto da Atlântida”, as seguintes afirmações: 
 
No Brasil, o cinema ainda representa muito menos do que deveria ser e, por 
isso mesmo, quem se propuser, fundado em seguras razões de capacidade, a 
contribuir para o seu desenvolvimento industrial, sem dúvida estará fadado aos 
maiores êxitos. E também prestará indiscutíveis serviços para a grandeza 
nacional (VIANY, 1993, p. 84).   
 
Se o cinema industrial era representado, nos anos 1950, principalmente pela 
Vera Cruz e a Atlântida, quem eram os representantes e intelectuais que repudiavam 
ambas essas companhias e defendiam um outro tipo de cinema? Qual era a alternativa 
ao modelo industrial?  
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Segundo José Mário Ortiz Ramos (1983), desde o começo dos anos 1950, 
cineastas como Alex Viany e Nelson Pereira dos Santos vinham “se colocando numa 
posição crítica em relação ao tipo de industrialização proposto pelo grupo paulista que 
emergiu da Vera Cruz” (ORTIZ RAMOS, 1983, p. 22). Arthur Autran, em sua tese de 
doutorado, também identifica esses e outros cineastas em um grupo mais ou menos 
homogêneo e oposto ao industrial: “(...) tratava-se de um grupo de cineastas ligados ao 
PCB (Partido Comunista Brasileiro), tais como Nelson Pereira dos Santos, Alex Viany, 
Carlos Ortiz e Rodolfo Nanni, que se opunha a produção da Vera Cruz, Maristela, 
Atlântida etc.” (2005, p. 30). Em diferentes graus, outros nomes também expressaram 
aproximação com essa vertente independente, como Roberto Santos, que por vezes 
trabalhou em conjunto com Nelson Pereira dos Santos. 
Embora os modos e os contextos de produção utilizados por empresas e 
cineastas da época fossem diferentes, um olhar mais atento parece mostrar que essas 
diferenças, inclusive em termos de roteiro, se sobrepõem mais do que se isolam. Sendo 
assim, uma análise mais detida é válida, a fim de identificar pontos de injunção e de 
separação. 
Para o presente estudo, foram escolhidos para análise dois roteiros de filmes 
com produções ditas independentes - O Grande Momento (1958), escrito e dirigido por 
Roberto Santos, e Agulha no Palheiro (1953), escrito e dirigido por Alex Viany -, e dois 
roteiros de filmes com produções ditas industriais - O Homem do Sputnik (1959), 
dirigido por Carlos Manga, escrito por José Cajado Filho e produzido pela Atlântida 
Cinematográfica, e Esquina da Ilusão (1953), dirigido por Ruggero Jacobbi, escrito por 
Ruggero Jacobbi e Jorge Kraisky, com diálogos de Gustavo Nonnenberg e produzido 
pela Companhia Cinematográfica Vera Cruz.  
Os quatro roteiros escolhidos foram selecionados em uma tentativa de se 
observar seus elementos mais marcantes (como formato, estilo e dramaturgia), além de 
investigar sua função e impacto no processo de criação dessas produções. A 
comparação, é claro, foi beneficiada pela bibliografia geral e específica, para esclarecer 
ou sustentar os pontos levantados. 
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Originalmente, a meta era comparar dois filmes do mesmo gênero e temática, 
para que a análise fosse mais justa. No decorrer da pesquisa, porém, ficou claro que a 
controvérsia “autoria versus gênero” não poderia ser levantada sem um 
aprofundamento na problemática. Os filmes de produções independentes, por exemplo, 
são frequentemente vistos como filmes “de autor”, e estes, apesar de poderem seguir 
convenções de gênero, mais comumente não o fazem. O Grande Momento, por 
exemplo, é classificado como “drama” (termo vulgar utilizado em classificações de 
DVDs), mas possui uma leveza que é mais característica de uma comédia de 
costumes. Já Agulha no Palheiro, por outro lado, é classificado vulgarmente como 
comédia, mas é possível argumentar que seria mais bem compreendido, de forma 
parecida com O Grande Momento, como uma mistura de dois gêneros, o 
melodramático e o cômico. Vale notar ainda que a proposta de cinema independente, 
carregada de contexto político e ideológico, pressupõe fazer cinema fora do padrão 
comercial. As produções da Atlântida e da Vera Cruz também possuem intersecções de 
gênero, algo muito comum no cinema como um todo, mas pela própria natureza de 
suas propostas artísticas, tais empresas seguem as convenções mais à risca. A 
Atlântida, por exemplo, ficou conhecida por sua produção extensa de chanchadas, um 
gênero em si com elementos peculiares. A Vera Cruz, em sua tentativa de ser um 
grande estúdio, como os dos tempos áureos de Hollywood, procurou imitar as grandes 
produções norte-americanas, o que significava, pelo menos na época, visitar diversos 
gêneros cinematográficos. Durante seus anos de atividade, a companhia lançou, por 
exemplo, o melodrama de época Sinhá Moça (1953), o filme de cangaço O Cangaceiro 
(1953), e o policial Na Senda do Crime (1954). Também investiu na comédia popular, 
lançando a carreira do ator Amácio Mazzaropi. 
Além disso, devido a dificuldades para localizar roteiros originais da década-alvo 
da pesquisa, concessões precisaram ser feitas. Dentre os roteiros acessíveis para 
consulta irrestrita, a escolha dos quatro a serem analisados foi feita pensando na 
importância da obra e na sua representatividade dentro das tendências – industrial ou 
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independente. Também foi feito um esforço para considerar temáticas que tivessem 
alguma semelhança entre si, para facilitar a comparação. 
No caso dos filmes independentes, inicialmente, é necessário deixar claro que 
 
[A] categoria cinematográfica/audiovisual “independente” opera sob o regime da 
dêixis, como um “marcador” essencialmente indicativo ou indicial, variável 
conforme o momento, o contexto e o ponto de vista da análise (SUPPIA, 2013, 
p. 17).   
 
Não sendo esse um termo com significado fixo e constante, e levando-se em 
conta o debate em torno do tema, tornou-se uma melhor opção analisar roteiros de 
cineastas que abertamente se declararam independentes, teorizaram sobre o cinema 
independente e/ou falaram sobre suas obras no contexto da produção durante o 
período estudado, como Roberto Santos1 e Alex Viany2. O cinema independente 
brasileiro, como movimento, era ainda bastante incipiente na década de 1950, mas 
estes cineastas são historicamente reconhecidos como tendo feito parte de um grupo 
que buscava um cinema alternativo ao dos estúdios da época, notadamente Vera Cruz 
e Atlântida. Mais tarde, esse grupo foi visto como representante de um certo tipo de 
cinema independente, particular aos anos 1950. 
Sobre as obras escolhidas, O Grande Momento é considerado um precursor do 
movimento do Cinema Novo, que continha uma proposta de cinema de cunho social e 
poucos recursos:  
 
Tendo como inspiração o neo-realismo italiano, tanto em termos de temática 
como de forma de produção, O Grande Momento é, segundo Jean-Claude 
Bernadet, o filme mais significativo desta produção “independente” paulista do 
fim dos anos 50, uma importante incursão no universo urbano via classes 
populares. E O Grande Momento também obteve financiamento oficial através 
do Banco do Estado (ORTIZ RAMOS, 1983, p. 37).   
                                            
1 Roberto Santos (Roberto Santos Pinhanez, 1928-1987) foi assistente de direção, produtor, roteirista, 
professor e diretor. Ao longo de sua carreira, escreveu onze roteiros de longas-metragens e sete de curtas-
metragens. 
2 Alex Viany (Almiro Viviani Fialho, 1918-1992) foi produtor, roteirista, diretor, ator, crítico, jornalista e 
autor. Ao longo de sua carreira, escreveu seis roteiros de longas-metragens. 
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Glauber Rocha chega diretamente a antagonizar O Grande Momento, ao lado de 
Rio, Zona Norte (1957, dir. Nelson Pereira dos Santos), às produções da Vera Cruz: 
 
Sem dinheiro, havia um programa: expansão de experiências para uma 
expressão nítida do cinema brasileiro. Era o cinema novo precipitado. De baixo 
para cima, como não vira Cavalcanti. Sem dinheiro, mas sem grupos 
capitalistas exigindo ideias e reprovando outras: sem dinheiro, mas com 
liberdade (ROCHA, 2003, p. 107).   
 
Quanto a Agulha no Palheiro, foi o filme de estreia de Alex Viany como diretor. 
Na época, ele já era um conhecido pensador do cinema brasileiro, com teorizações 
sobre o modo de produzir independente. Assim, Agulha no Palheiro representa uma 
importante tentativa de passar da teoria à prática. Ele escreveu o roteiro para ser 
produzido pela Flama Filmes, uma pequena produtora carioca com tradição de baixo 
custo em seus filmes. 
No caso das obras industriais, a ideia era analisar roteiros dos chamados “filmes 
de estúdio”, ligados a companhias cinematográficas de maior porte ou cunho comercial. 
A Vera Cruz foi escolhida por ser a principal tentativa de se implantar um cinema de 
escala industrial no Brasil, e a Atlântida por ser uma empresa cinematográfica de 
grande êxito comercial na época, bem como pela intenção industrial de seus 
fundadores.  
Todos os documentos que pertenciam a ambas as companhias – Vera Cruz e 
Atlântida - se encontram agora no principal acervo audiovisual do país, a Cinemateca 
Brasileira, em São Paulo. Após entrar em contato com os escritórios das antigas 
companhias, hoje instituições responsáveis por manter vivas suas memórias e obras, fui 
informada de que tudo o que eles possuíam, no quesito de roteiros e documentos 
escritos, havia sido doado à Cinemateca. Lá, também foi possível localizar os roteiros 
de O Grande Momento e Agulha no Palheiro.  
Os roteiros da Atlântida se encontram em uma coleção especial ainda não 
totalmente organizada e em piores condições. É possível consultá-los com algumas 
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restrições. Dentre os disponíveis em português, um dos mais legíveis (e completo) era 
O Homem do Sputnik, um exemplo interessante das comédias conhecidas como 
chanchadas responsáveis pelos sucessos da companhia. Não se trata de uma narrativa 
cômica despida de senso crítico, entretanto. Escrita por José Cajado Filho3, um 
cineasta negro que o diretor Carlos Manga afirmou ter sofrido muito preconceito racial 
na sua carreira, O Homem do Sputnik traz características desse artista que, embora 
bem adaptado ao mercado, tinha uma maneira de escrever que incluía sátiras sociais. 
Considerado por alguns o primeiro filme a olhar para a Guerra Fria na perspectiva do 
Terceiro Mundo, O Homem do Sputnik satiriza o “autoritarismo russo” e ironiza os 
“cretinos americanos mascadores de chiclete” (STAM, 2008, p. 147), bem como revela 
aspectos da vida do brasileiro do meio rural, unindo assuntos internacionais e 
nacionais.  
Já os roteiros dos filmes da Vera Cruz estão quase todos legíveis e disponíveis 
para consulta na biblioteca da Cinemateca Brasileira. A escolha de Esquina da Ilusão, 
creditado a Ruggero Jacobbi4, Jorge Kraisky5 e Gustavo Nonnenberg6, se deu 
principalmente pela temática; trata-se de uma comédia de erros ambientada no Brás, 
uma proposta semelhante à de O Grande Momento, espécie de crônica de costumes 
ambientada no mesmo bairro. O que é particularmente interessante é que a obra de 
Roberto Santos é vista como fortemente nacional, enquanto que a “publicidade [que a 
Vera Cruz fez] de Esquina da Ilusão apresenta aspectos da ‘realidade brasileira’ como 
parte do cosmopolitismo” (BERNARDET; GALVÃO, 1983, p. 113). Personagens de 
várias nacionalidades se reúnem em um bairro que a companhia chama de “por si 
mesmo cosmopolita e internacional”. 
                                            
3 José Cajado Filho (José Rodrigues Cajado Filho, 1912-1966) foi cenógrafo, roteirista e diretor. Ao 
longo de sua carreira, escreveu 31 roteiros de longas-metragens. 
4 Ruggero Jacobbi (1920-1981) foi cenógrafo, diretor e crítico teatral, além de roteirista e diretor de 
cinema. Ao longo de sua carreira, escreveu seis roteiros de longas-metragens. 
5 Jorge Kraisky foi assistente de direção de Esquina da Ilusão (1953). Este também é o único roteiro 
pelo qual recebeu crédito. 
6 Gustavo Nonnenberg é creditado como autor em três roteiros da Companhia Cinematográfica Vera 
Cruz: A Família Lero-Lero (1953), Caiçara (1950, apenas diálogos) e Esquina da Ilusão (1953, apenas diálogos). 
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Para os fins deste trabalho, os roteiros e os filmes produzidos a partir deles 
foram considerados produtos culturais inscritos em um determinado contexto sócio-
histórico. “Os filmes não poderiam ser isolados dos outros setores de atividade da 
sociedade que os produz (quer se trate da economia, quer da política, das ciências e 
das técnicas, quer, é claro, das outras artes)” (GOLIOT-LÉTÉ; VANOYE, 1994, p. 54). 
Estes produtos culturais, por sua vez, carregam a “marca evidente de seu contexto de 
produção”, o que Goliot-Lété e Vanoye consideram um fenômeno forte no cinema por 
este ser tributário de uma tecnologia complexa, incluindo aparelhos de gravação, 
películas, técnicas de montagem e projeção, iluminações e desempenho dos atores, 
entre outras coisas. 
As análises e comparações dos roteiros feitas nesta pesquisa não pretendem de 
forma alguma ser exaustivas. Não obstante, algumas hipóteses puderam ser traçadas 
sobre o que caracteriza esses roteiros considerados “independentes” e “de estúdio” nos 
anos 1950, e estudos mais aprofundados podem responder melhor a algumas questões 
levantadas aqui. De maneira geral, as análises permitiram um vislumbre sobre os tipos 
de histórias e de representações da sociedade que eram mobilizadas, sobre as 
ideologias que eram trabalhadas, como os personagens eram construídos, como as 
narrativas eram ritmadas, como cada modo de produção pode ter influenciado 
diferentes características da narrativa, como a técnica e o formato do roteiro nacional 
foram desenvolvidos em determinado momento na história do cinema brasileiro. Enfim, 
permitiram um vislumbre sobre como os roteiros eram escritos e pensados na época, 
com ecos nos dias de hoje. 
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CAPÍTULO I 
As formas de produção e o momento histórico-cultural 
 
Os anos 1950 foram marcados pela já mencionada polarização de ideias no 
campo cinematográfico. Ortiz Ramos (1983) acredita que, nesta década, começaram a 
se delinear dois grupos principais que iriam pensar o cinema brasileiro: um mais aberto 
ao capital estrangeiro, que queria inclusive acercar-se mais do cinema clássico 
americano; e outro que não considerava o cinema brasileiro ruim, nem cultural nem 
esteticamente - o problema para tal cinema não prosperar era justamente a 
concorrência com o estrangeiro e a falta de proteção do Estado. 
O primeiro grupo seria composto por diversas empresas cinematográficas que 
desejavam industrializar a atividade no país, encabeçadas pela Vera Cruz, cuja criação 
Anita Simis (1996) considera ter satisfeito o “mito do cinema industrial” no Brasil, graças 
aos seus modernos e enormes estúdios, abundância de capital, maquinário adequado, 
equipes assalariadas fracionadas em especialidades etc. Na época, foi a empresa que 
chegou mais perto de consolidar um modo de fazer industrial no cinema brasileiro.  
Tanto a Vera Cruz quanto a Atlântida tinham o objetivo de fazer cinema 
comercial, imitando ou parodiando com frequência o cinema americano hollywoodiano. 
Embora a escala da companhia carioca fosse bem menor que a da paulista, Renato 
Ortiz, no prefácio de Tristezas não pagam dívidas: cinema e política nos anos da 
Atlântida (2001), afirma que a Atlântida foi um “ensaio de dar ao cinema nacional uma 
infraestrutura industrial” (ORTIZ in BASTOS, 2001, p. 9). 
Sobre a Vera Cruz e a Atlântida nos anos 1950, Paulo Emílio Sales Gomes 
(1996) observa o seguinte: 
 
Tudo levava a crer que a indústria de São Paulo – o setor mais avançado da 
produtividade nacional – resolvera se ocupar do cinema, até então manipulado 
por modestos artesãos e jovens idealistas. É verdade que no Rio, durante os 
últimos três ou quatro anos, a produção cinematográfica, estimulada pelos 
comerciantes da Atlântida, não mais dependia de artesãos e muito menos de 
sonhadores. Os paulistas, entretanto, rejeitaram qualquer paralelo entre o que 
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pretendiam fazer e aquilo que se fazia no Rio: renegando a chanchada, 
ambicionaram fazer filmes de classe e em muito maior número (GOMES, 1996, 
p. 76).  
 
O foco da Atlântida na produção de chanchadas era um reflexo da preocupação 
que essa empresa cinematográfica tinha com o mercado: 
 
A Atlântida, desde o período anterior a Luiz Severiano Ribeiro, seguiu os 
passos da campanha de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima em relação a 
preponderância do mercado interno como base fundamental para a produção 
nacional. Segundo José Carlos Burle, a empresa fazia cinema "como indústria", 
daí a necessidade de realizar mais comédias musicais do que dramas, pois o 
público preferia as primeiras, só assim seria possível cobrir os gastos com a 
produção dos filmes (AUTRAN, 2005, p. 195).  
 
Essa intensa produção de comédias, principalmente musicais carnavalescos, 
“não encontrava eco positivo na crítica do Rio de Janeiro ou de São Paulo” (VIEIRA, 
1987, p. 164), mas vinha com um sucesso de público que as tornava bastante 
rentáveis. A companhia carioca tinha um sistema de produção posto em prática que 
funcionava regularmente e que gerava grande bilheteria, um sistema sustentável bem 
adaptado à realidade do mercado brasileiro. 
É importante frisar que essas duas empresas não eram os únicos estúdios ativos 
do período. Em especial, é preciso mencionar a Cinematográfica Maristela, fundada em 
1950 por Mario Audrá Junior, e a Cinédia, fundada em 1930 por Adhemar Gonzaga, 
uma produtora em constante atividade até o início dos anos 1950. 
 
A Vera Cruz não foi pioneira na questão do estúdio. Havia a Cinédia, surgida no 
Rio em 1930, havia a Atlântida, fundada em 1941 e que estava no auge quando 
do surgimento da Vera Cruz. A ideia de uma produção cinematográfica 
industrializada localizada em estúdio não surge com a Vera Cruz – mas sim a 
proposta de você ter, nessa produção realizada em estúdio, uma preocupação 
em elevar o padrão técnico da produção buscando alcançar um padrão 
internacional em filmes que iriam ser consumidos no Brasil (LABAKI in 
MARTINELLI, 2002, p. 157).  
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Em contraposição a esse pensamento industrial, existia um segundo grupo que 
repudiava o cinema meramente comercial e defendia a ideia de transpor para o cinema 
brasileiro outro tipo de nacionalismo, de libertá-lo das “amarras” do imperialismo 
americano. Ou seja, defendiam a criação de um projeto cultural que fosse “a cara” do 
país, um projeto de “homem brasileiro”. 
 
Aprofundava-se assim a divergência entre uma proposta de industrialização que 
reconhecia e aceitava a penetração do capital internacional no campo 
cinematográfico, e a postura nacionalista que se colocava a favor de medidas 
que legislassem de forma favorável a uma industrialização cinematográfica, 
mas que marcava uma posição contrária aos ‘trustes e monopólios’ que já 
dominavam o mercado, propunha um cinema centrado em ‘temas nacionais’, e 
vinha, desde 1951, colocando a proposta de um ‘cinema nacional independente 
e democrático’ (ORTIZ RAMOS, 1983, p. 27-28).  
 
Como é possível perceber, no meio da discussão entre esses grupos opostos 
começa a circular o termo “cinema independente”, que se torna uma outra forma de 
distingui-los. 
 
Se fosse preciso estabelecer uma linha histórica qualquer que nos permitisse 
compreender melhor a maneira como as coisas se passaram, no que diz 
respeito ao cinema, creio que poderíamos apontar como eixo a linha formada 
pelas duas tendências, opostas e permanentes, que marcaram o 
desenvolvimento do cinema brasileiro em geral e do cinema paulista em 
específico: a contraposição entre o cinema industrial e o cinema artesanal, 
independente (GALVÃO, 1981, p. 13).  
 
O termo “cinema independente”, contudo, até hoje é alvo de polêmica no meio 
acadêmico – de acordo com Alfredo Suppia (2013), no Brasil é frequente a alegação de 
que todo cineasta brasileiro seria independente, por conta do insucesso dos esforços 
de industrialização do cinema nacional, da ausência de uma economia cinematográfica 
baseada em grandes estúdios e da importância das leis de incentivo.  
Atualmente, o que se entende por cinema independente, oficialmente, é o que 
resolveu a Instrução Normativa nº 104 de 10 de julho de 2012 da Agência Nacional do 
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Cinema (ANCINE). Para ser considerada uma produtora brasileira independente, a 
empresa precisa atender alguns requisitos, sendo eles: 
 
a) ser constituída sob as leis brasileiras; 
b) ter sede e administração no País; 
c) 70% (setenta por cento) do capital total e votante devem ser de titularidade, 
direta ou indireta, de brasileiros natos ou naturalizados há mais de 10 (dez) 
anos; 
d) a gestão das atividades da empresa e a responsabilidade editorial sobre os 
conteúdos produzidos devem ser privativas de brasileiros natos ou 
naturalizados há mais de 10 (dez) anos; 
e) não ser controladora, controlada ou coligada a programadoras, 
empacotadoras, distribuidoras ou concessionárias de serviço de radiodifusão de 
sons e imagens; 
f) não estar vinculada a instrumento que, direta ou indiretamente, confira ou 
objetive conferir a sócios minoritários, quando estes forem programadoras, 
empacotadoras, distribuidoras ou concessionárias de serviços de radiodifusão 
de sons e imagens, direito de veto comercial ou qualquer tipo de interferência 
comercial sobre os conteúdos produzidos; 
g) não manter vínculo de exclusividade que a impeça de produzir ou 
comercializar para terceiros os conteúdos audiovisuais por ela produzidos 
(ANCINE, 2012).   
 
O termo é muito mais antigo, todavia, e surge inicialmente nos Estados Unidos. 
Enquanto a produção e a difusão independentes eram comuns nos primórdios do 
cinema, os grandes estúdios americanos – também chamados de majors - se tornaram 
a norma entre 1930 e 1945, inclusive invadindo muitos mercados estrangeiros. 
 
No final dos anos 1940 e início dos 50, uma série de novas regulamentações 
quebrava o monopólio dos grandes estúdios, dando maior liberdade de escolha 
ao mercado exibidor. Essas transformações no cenário cinematográfico 
industrial americano vão abrindo caminho para a escalada do cinema 
independente (SUPPIA, 2013, p. 23).   
 
Nasce assim um debate em torno do tema que ultrapassa as fronteiras 
americanas. No Brasil, de acordo com Luis Alberto Rocha Melo (2014), a discussão 
deve ser entendida no interior das disputas políticas travadas no meio cinematográfico 
(entre produtores, distribuidores e exibidores), cujo contexto caracterizava-se pela 
“marginalidade do setor da produção de filmes, que não encontra em seu próprio 
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mercado espaço suficiente para fazer retornar seu investimento, e pela intermediação 
do Estado”, que tentava compensar a presença excessiva do produto estrangeiro sem 
atingir o gargalo da distribuição e da exibição, setores tradicionalmente dominados 
pelas majors. 
A partir de 1955, esse panorama se transforma ainda mais, pois o Estado passa 
a financiar diretamente projetos cinematográficos. 
 
Se até a década de 1940 a corporação cinematográfica pautou-se, na sua 
forma de reivindicar junto ao Estado, pela referência a um grande pai 
encamado, sobretudo, na figura de Getúlio Vargas, bem outra seria sua atuação 
a partir dos anos de 1950. Acompanhando as próprias transformações políticas, 
econômicas e sociais do país, assim como o aumento da consciência da 
complexa problemática da industrialização do cinema, as relações com o 
Estado tornaram-se mais institucionalizadas (AUTRAN, 2005, p. 91).  
 
O fato de o Estado financiar projetos cinematográficos significava maiores 
possibilidades de realizar filmes fora dos grandes estúdios. E, com isso, aparecem as 
figuras de cineastas que defendiam, além da ajuda econômica, que o Estado também 
criasse diretrizes culturais para a produção brasileira. Esses cineastas estariam mais 
preocupados com um projeto nacional de cinema, embora não objetassem sua 
industrialização. Ainda assim, por conta dessa diferença principalmente ideológica, 
foram categorizados em um grupo oposto ao cinema industrial – o cinema 
independente. 
A simplificação do pensamento de muitos cineastas para fazê-lo caber em uma 
de duas caixas – industrial ou independente -, entretanto, é perigosa. Por exemplo, 
embora Ortiz Ramos tenha identificado apenas um grupo contra o “imperialismo 
cinematográfico”, a vertente ligada ao cinema industrial também considerava o cinema 
estrangeiro seu maior inimigo – na forma de concorrente, não de rival.  
E, embora os independentes fossem contra o tipo de cinema industrial e 
comercial da Vera Cruz e da Atlântida (na maior parte), suas propostas para um cinema 
independente dependiam destas companhias. O que se chama de “cinema 
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independente”, na época, é na verdade um cinema dependente do Estado e dos 
próprios estúdios.  
 
Curiosamente, este tipo de cinema vai se nutrir no final dos anos 50 dos 
financiamentos do Banco do Estado e utilizar os recursos e equipamentos dos 
grandes estúdios (ORTIZ RAMOS, 1983, p. 29).  
 
Os próprios independentes, na hora de articular suas ideias e sugestões, 
admitem a necessidade (ainda que ocasional) de recursos industriais. 
 
O que interessa aos independentes? Três coisas já vimos: mercado 
desafogado, censura no Ministério da Educação, facilidades de exportação. 
Interessam mais: facilidades de importação de película virgem, facilidades de 
importação de material técnico-moderno. Nada mais. Estúdios não estão nos 
programas dos independentes. Por quê? O cinema moderno, desde 1945, 
prefere o realismo da natureza ou dos interiores autênticos. É claro que 
precisamos de um estúdio aparelhado. Temos a Vera Cruz. Muitos 
independentes recorrem à Vera Cruz, quando necessário. No Rio, fatalmente se 
dará a ampliação dos estúdios de Herbert Richers. Em Jacarepaguá existe um 
estúdio moderno de Adhemar Gonzaga: a estes os independentes recorrem. 
Filmes como Mulheres e milhões, Assalto ao trem pagador e Boca de Ouro 
foram realizados lá: os filmes, tecnicamente, atestam que os estúdios são bons 
(ROCHA, 2003, p. 173).  
 
Se a proposta parece contraditória, é porque é. Explica Maria Rita Galvão: 
 
Como se vê, a oposição dos independentes à produção de empresas é 
bastante ambígua. Ao mesmo tempo opõe-se à produção independente a 
produção industrial e coloca-se como meta dos independentes a 
industrialização do cinema brasileiro; aspira-se à autenticidade das filmagens 
em exteriores e à qualidade técnica que só se obtinha no momento em estúdios 
(GALVÃO, 1980, p. 16).  
 
Para cineastas independentes como Alex Viany, a industrialização era vista 
como uma necessidade premente para o cinema brasileiro, “porém ela não é um fim, 
mas um meio. O perigo de cair no ramerrão de Hollywood é assinalado, como solução 
surgem os independentes” (AUTRAN, 2003, p. 80).  
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Se a simples repetição do cinema estrangeiro é um problema, isso indica que a 
diferença entre os dois tipos de cinema é mais complexa do que distinções claras de 
condições financeiras e econômicas de produção:  
 
Para ser qualificado de independente um filme deve ter um conjunto de 
características que frequentemente nada tem a ver com seu esquema de 
produção – tais como temática brasileira, visão crítica da sociedade, 
aproximação da realidade cotidiana do homem brasileiro (GALVÃO, 1980, p. 
14).  
 
Ou seja, essa diferença, na verdade, tem mais a ver com conteúdo do que com 
forma de produção.  
Segundo Rocha Melo, nos primórdios do sistema de produção independente, os 
cineastas buscavam “compromisso ético e estético a partir do qual a realização de 
filmes no Brasil fizesse parte de um sentido maior de reflexão em torno das condições 
sociais, econômicas e culturais do próprio país” (ROCHA MELO, 2014).  
O que acontece é que muitos cineastas acreditavam que isso não podia ser feito 
dentro dos estúdios da época. Suas histórias simplesmente não eram histórias que as 
companhias desejavam financiar. 
Um depoimento que chama a atenção para explicitar a situação dos cineastas 
independentes da década, dado a Maria Rita Galvão e publicado em seu livro 
Burguesia e Cinema: o Caso Vera Cruz (1981) é o de Nelson Pereira dos Santos, que 
diz: “Queríamos participar dela [da Vera Cruz] justamente para mudar todo o sistema 
das coisas. Não sabíamos bem como, nem tínhamos claramente definida a alternativa” 
(PEREIRA DOS SANTOS apud GALVÃO, 1981, p. 204). 
Nelson segue explicando o desejo deste grupo por um cinema livre das 
limitações corporativas, um “cinema das ruas” que tivesse contato direto com o povo e 
seus problemas, concluindo: “Propúnhamos também trabalhar com equipes pequenas. 
Combatíamos a divisão do trabalho à americana, na produção da Vera Cruz, e 
reivindicávamos a liberdade de autoria para o diretor” (PEREIRA DOS SANTOS apud 
GALVÃO, 1981, p. 206). 
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Roberto Santos também deu um depoimento a Maria Rita Galvão no qual opõe 
empresas como a Vera Cruz, a Maristela, a Multifilmes e a Kino Filmes, que para ele 
constituíram o cinema industrial em São Paulo, aos produtores independentes. 
 
Pra mim, cinema independente era aquele que partia de um realizador e não de 
uma empresa. É independente o filme em que o diretor pode expressar suas 
ideias, em que ele é realmente um autor. O diretor tem uma ideia, que ele tenta 
concretizar em imagens armando uma equipe e um esquema de produção, em 
que pode inclusive entrar uma empresa (com estúdios, equipamento, 
financiamento, o que for), mas que não é produto da iniciativa dessa empresa, 
porque a ideia não partiu dela. Enquanto que no cinema empresarial, industrial, 
o filme tem sempre como origem a própria empresa, a ideia de que ele parte 
sempre corresponde às propostas dessa mesma empresa, que arma sua 
produção e simplesmente contrata um diretor para a realização do filme 
(SANTOS apud GALVÃO, 1981, p. 209).  
 
Roberto Santos admite que, no começo de sua carreira, não tinha essa ideia tão 
bem estabelecida. Ela foi sendo teorizada aos poucos, até fins dos anos 1950. Aliás, 
assim como Nelson Pereira dos Santos apontou o desejo de muitos cineastas de 
fazerem parte da Vera Cruz, Roberto Santos associou o fortalecimento do cinema 
independente com o fracasso da grande companhia: 
 
É importante frisar novamente o fato de que toda essa conversa só foi possível 
porque pifaram os estúdios. Antes (...) ninguém pensava em relacionar os seus 
resultados com um determinado sistema de produção (...) que fosse, no maior 
grau possível, “independente” (SANTOS apud GALVÃO, 1981, p. 217).   
 
A expressão “no maior grau possível” faz sentido para Roberto Santos, que 
defendeu a ideia de que os filmes podiam ser considerados independentes em 
diferentes medidas.  
Por exemplo, Rio, Quarenta Graus (1955), dirigido e produzido por Nelson 
Pereira dos Santos, seria um filme independente por excelência, por conter o que ele 
chamou de “componente fundamental para a definição do que seja a independência na 
produção cinematográfica: o fato de se achar que vale a pena correr o risco de 
concretizar uma ideia sem que a coisa esteja de algum modo assegurada” (SANTOS 
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apud GALVÃO, 1981, p. 213), ou seja, realizar um filme sem possuir nenhum anteparo 
comercial, industrial ou financeiro que o garanta. Roberto Santos ainda explicou o 
esquema de produção de seu próprio filme: 
 
O que aconteceu de importante em São Paulo nesse momento foi o fato de que 
nós absorvemos e reformulamos a proposta de Nelson até chegar a uma outra 
fórmula alternativa de produção para o cinema brasileiro, que foi a de O Grande 
Momento: produção independente, não mais em estado puro, mas associada a 
diferentes esquemas de produção que garantissem a sua viabilidade econômica 
e no mesmo tempo a autonomia autoral num grau suficientemente grande para 
que se pudesse falar em cinema de autor a propósito de filmes como O Grande 
Momento ou Rio, Zona Norte. A fórmula passou a ser a seguinte: a ideia de um 
diretor + uma equipe co-participando da renda, com pagamento posterior à 
feitura do filme + estúdio e equipamento de uma empresa qualquer + 
financiamento oficial (SANTOS apud GALVÃO, 1981, p. 215).   
 
Para o cineasta, esse esquema foi o que lhe possibilitou fazer o cinema que ele 
queria – um que não era possível de se fazer junto aos estúdios. Falando sobre os 
filmes independentes, Roberto Santos disse: 
 
A diferença entre eles e o cinema que se fazia nas empresas em São Paulo era 
flagrante, acintosa. E àquela altura todos nós já havíamos tido a nossa 
experiência maior ou menor dentro dos estúdios, não dava mais para ter a 
ilusão de que se pudesse fazer um cinema daqueles dentro de uma estrutura 
empresarial (SANTOS apud GALVÃO, 1981, p. 217).   
 
Curiosamente, Roberto Santos observou que, devido ao tipo de equipamento 
utilizado no Brasil na produção de longas-metragens naquela época, “era mais fácil, 
rápido e barato filmar em estúdio do que em locação” (AUTRAN, 2005, P. 148). Ou 
seja, como já foi comentado extensivamente, o problema não era simplesmente filmar 
dentro de estúdios, mas sim filmar dentro da estrutura empresarial que eles implicavam. 
 
Pondo de parte o amontoado de contradições envolvidas, o que havia 
realmente era um anseio muito grande de autenticidade, e a aspiração de uma 
maior acuidade psicológica e sociológica no retratar o povo brasileiro no nosso 
cinema. Isto se traduzia numa desesperada procura de caminhos para o cinema 
brasileiro, fundamentalmente na sua temática e nas formas de produção. É esta 
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a base das ideias sobre cinema independente em São Paulo nos anos 50 
(GALVÃO, 1980, p. 23).   
 
I.1 O roteiro e suas relações com os modos de produções 
 
Se a questão tinha pouco a ver com o modo de produção em si, de que forma o 
cinema brasileiro independente da época diferia de fato do industrial?  
Um ponto importante que separava esses cineastas – e por conseguinte essas 
produções cinematográficas – era o roteiro. A temática (ou seja, os temas trabalhados 
pelas tramas dos filmes) era um tópico frequente nas discussões e teorizações dos 
pensadores e críticos do cinema no Brasil nessa época, especialmente no que diz 
respeito à sua ligação com o contexto de produção, o que pode ser constatado através 
das leituras dos documentos usados nos debates dos congressos cinematográficos da 
década, como as teses apresentadas no I Congresso do Cinema Nacional de 1952 e no 
II Congresso Nacional do Cinema Brasileiro de 1953 e nas “mesas-redondas” sobre 
cinema brasileiro da Associação Paulista de Cinema7. 
Se, no contexto do cinema industrial brasileiro, o roteiro sempre foi uma peça 
fundamental, isso não significa necessariamente que ele não representa uma etapa 
decisiva no processo de realização cinematográfica no âmbito do cinema independente 
também. À primeira vista, é mais clara a importância do roteiro no cinema industrial, ao 
passo que, no cinema independente, uma maior flexibilidade decorrente da autonomia 
artística parece atenuar a relevância do roteiro. Faz parte da hipótese central desta 
pesquisa, bem como do itinerário de investigação, justamente questionar tais 
diferenças. Seriam os roteiros de estúdio mais ou menos rigorosos do que os roteiros 
de produções independentes? E de que modo isso se relaciona com o fato desses 
grupos não serem homogêneos, mas sim cineastas e empresas com projetos 
                                            
7 Por exemplo, o documento que Rodolfo Nanni apresentou em 1951 durante uma mesa-redonda da 
Associação Paulista de Cinema na qual defende que seu filme O Saci (1951) seria independente por ser 
“estritamente nacional”, ou seja, “baseado em autor nacional, com personagens bem brasileiras vividas por artistas 
brasileiros, filmado por técnicos brasileiros em cenário verdadeiro do interior paulista, com capital nacional e temática 
tipicamente brasileira: a vida simples e autêntica das nossas fazendas e sítios” (GALVÃO, 1980, p. 14).  
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diferentes? É possível enxergar nos roteiros reflexos de um movimento industrial ou 
independente, apesar dessa falta de homogeneidade? 
Grosso modo, é possível simplificar dizendo que, no caso dos filmes de produção 
industrial, os roteiros eram encomendados e aprovados pela companhia, e portanto 
considerados reflexos do pensamento cinematográfico dessa companhia. No caso dos 
filmes de produção independente, os roteiros eram considerados, por sua vez, reflexos 
do pensamento cinematográfico dos seus autores, que em sua maioria também eram 
os diretores dos filmes. 
De forma generalizada, Rocha Melo (2006) afirma que os roteiros técnicos8 do 
cinema brasileiro da época eram rudimentares e não tinham o mesmo planejamento 
que os de Hollywood - sendo que o planejamento era, por exemplo, uma forma de se 
evitar gastos desnecessários, antecipando as soluções dos problemas de filmagem, 
algo desejável para todos, mas principalmente para aqueles com um orçamento 
apertado: os cineastas independentes. “Mesmo a posterior experiência industrialista da 
Vera Cruz, contando em seu bojo com a importação de tecnologia e de técnicos 
estrangeiros, não conseguiu implantar em suas produções uma unidade na formatação 
dos roteiros” (ROCHA MELO, 2006, p. 179). O fracasso precoce da companhia 
significou que um modo industrial de fazer cinema não se firmou no Brasil, e isso pode 
ter colaborado para afastar roteiristas e argumentistas de um processo mais rigoroso de 
formatação e padronização. 
Alberto Cavalcanti, produtor-geral da companhia do seu início até meados de 
1951, afirmou em seu livro Filme e Realidade (1976) que, na produção industrial de 
estúdio, é o produtor a figura que deveria ter a última palavra sobre os principais 
aspectos do filme, incluindo atores, roteiros e diretores, mas que isso não acontecia na 
Vera Cruz. Em depoimento pessoal, Cavalcanti dá a entender que a hierarquia 
                                            
8 O roteiro técnico é assim chamado porque contém informações técnicas destinadas a guiar a 
produção audiovisual da narrativa, como indicações quanto ao posicionamento das câmeras, uso de gruas, 
iluminação e efeitos audiovisuais. É geralmente a última versão de um roteiro, aquela que será usada como diretriz 
para a filmagem. 
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cinematográfica não era respeitada, mas que obviamente havia uma mente empresarial 
impondo suas escolhas – no caso, Franco Zampari. E escreveu: “Nos Estados Unidos, 
principalmente, existe um grande número de diretores que são seus próprios 
produtores. (...) [Isto] serve de meio para que certos bons diretores possam 
salvaguardar a integridade de sua obra” (CAVALCANTI, 1976, p. 89). Indo além, 
Cavalcanti enfatizou a importância do roteiro:  
 
Há diretores, mais felizes, que são também autores dos seus próprios 
argumentos. No entanto, o cinema é, antes de tudo, um trabalho de equipe e de 
coordenação de contribuições múltiplas. A do escritor pode ser decisiva 
(CAVALCANTI, 1976, p. 93).   
 
No caso dos filmes brasileiros independentes da época abordada pela pesquisa, 
os roteiristas eram muitas vezes os diretores e produtores da obra também, como uma 
espécie de “cinema de um homem só”. O mesmo não ocorria nos filmes industriais, 
embora não fosse impossível que um diretor fizesse um argumento ou participasse da 
elaboração de um roteiro. Por exemplo, no caso de Esquina da Ilusão (1953), uma 
produção da Vera Cruz, o diretor Ruggero Jacobbi está listado como um dos roteiristas. 
Abílio Pereira de Almeida é outro cineasta da companhia que escreveu filmes que 
dirigiu, como Sai da Frente (1952) e Nadando em Dinheiro (1952), ambos 
protagonizados por Mazzaropi. Já na Atlântida, Watson Macedo e José Carlos Burle 
estão ambos listados como roteiristas em filmes que dirigiram, como Não Adianta 
Chorar (1945), no caso do primeiro, e Carnaval Atlântida (1950), no caso do segundo. 
Diversos dos filmes dessas companhias, ainda assim, possuem roteiristas e diretores 
distintos, bem como é comum que possuam mais de um roteirista. 
Essa provavelmente não é a única distinção entre filmes independentes e 
industriais, mas é uma distinção importante, dado que o controle total resulta na 
chamada “integridade” da obra, que por sua vez pode também proporcionar uma 
unidade de estilo a ela. 
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Para cineastas como Alex Viany, o roteiro era uma parte tão importante da obra 
que poderia determiná-la, desde que o diretor e o produtor o respeitassem à risca. Ele 
defendia, por exemplo, que o conteúdo de um filme era determinado pelo roteiro, e que 
ele era o responsável pela ambientação (ou “brasilidade”) do filme. “Distendendo a 
proposição de Viany, é possível pensar que, no limite, um roteiro ‘brasileiro’ resultaria 
em um filme ‘brasileiro’ mesmo realizado pelos estúdios ‘cosmopolitas’” (AUTRAN, 
2003, p. 71). 
Ainda que essa diferença de conteúdo seja, sem dúvida, o contraste mais 
estudado e comentado entre cinema industrial e independente no contexto da época, 
cinema não se reduz à ideologia de seus realizadores.  
Além disso, os filmes industriais e independentes dos anos 1950 também 
possuíam intersecções, não apenas contrastes, o que é visto em muitos aspectos, 
incluindo conteúdo, forma, linguagem, aparato técnico e formas de financiamento. 
Por exemplo, muitos dos componentes da confusa proposta independente - 
baixo custo, produção rápida, apresentação do homem brasileiro de forma realista etc. - 
também faziam parte das propostas de empresas como Maristela e Multifilmes, “sem 
falar na execrada produção da Atlântida, a chanchada, que, embora sem a menor 
preocupação com teorizações, punha em prática tudo isso” (GALVÃO, 1980, p. 22). 
Logo, podemos mesmo dizer que os cineastas independentes retrataram o povo com 
uma maior “acuidade psicológica e sociológica” do que, por exemplo, as chanchadas da 
Atlântida, só porque eles disseram que queriam fazer isso? Não que as produções não 
tivessem nenhuma diferença nas formas de representação do povo brasileiro. Mas 
quais são essas diferenças, quando nos voltamos exclusivamente para as narrativas, 
sem nos prendermos à intenção dos realizadores? 
Sem avançar para conclusões antecipadas, podemos analisar como esses 
diferentes aspectos foram trabalhados nos filmes produzidos na década de 1950, e 
como eles se relacionavam com os diferentes modos de produção.  
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Gustavo Dhal, por exemplo, falou sobre uma correlação entre temática, estilo 
cinematográfico e produção econômica no cinema independente, conforme relatado por 
Maria Rita Galvão e Jean-Claude Bernardet: 
 
Não será ele [o cinema independente] o único capaz de refletir nossa 
diversidade regional, permitindo a produção em todo o Brasil, através da 
criação artesanal, em oposição à indústria, que significa estúdios, e portanto 
centralização no Rio ou em São Paulo? (DAHL apud BERNARDET; GALVÃO, 
1983, p. 210).   
 
Dahl não foi o único a fazer tais colocações. Nelson Pereira dos Santos afirmou 
que o conhecimento de mercado “fez com que o Cinema Novo encontrasse um sistema 
adequado à realidade: a produção independente” (PEREIRA DOS SANTOS apud 
BERNARDET; GALVÃO, 1983, p. 212). 
Embora as produções da Vera Cruz fossem notavelmente dispendiosas, a 
produção da Atlântida era associada, nesse sentido, com as independentes – era bem 
mais barata. Sobre esse assunto, Abílio Pereira de Almeida afirmou o seguinte: 
 
Simplesmente nós queríamos fazer um cinema de padrão internacional. É claro 
que os filmes da Atlântida, que não tinham nenhuma pretensão de qualidade, 
saíam dez vezes mais baratos – a média dos custos de produção dos filmes 
cariocas na época ficava entre oitocentos e mil contos. Em compensação, os 
custos da Vera Cruz, que eram absurdos dentro do padrão brasileiro, ao 
mesmo tempo eram baixíssimos levando em conta os padrões internacionais. 
Um filme americano feito num padrão de produção semelhante ao nosso ficaria 
em duzentos, trezentos mil contos. Uma produção francesa ou italiana ficaria 
em trinta, quarenta mil contos. Então, veja, acusava-se a Vera Cruz de gastar 
dez vezes mais dinheiro do que a Atlântida, quando na realidade nós 
estávamos gastando dez vezes menos do que o cinema europeu. Então na 
verdade estávamos fazendo um cinema baratíssimo, em termos internacionais, 
por isso é que a Vera Cruz teria que vingar... não importavam os custos 
nacionais, porque não era este o ponto de referência. Zampari visava o 
mercado internacional, e isto desde o primeiro filme (ALMEIDA in MARTINELLI, 
2002, p. 150).   
  
Diferentemente da Vera Cruz, preocupada com um padrão de qualidade 
internacional, as obras da Atlântida, de maneira similar aos filmes independentes, 
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faziam opções estéticas em função do custo baixo. Falando sobre Moleque Tião (1943, 
dir. José Carlos Burle), longa-metragem de estreia da Atlântida:  
 
José Sanz destacou uma novidade que o filme lançava no cinema brasileiro: a 
introdução de alguns elementos do neo-realismo italiano, como por exemplo a 
filmagem em locações e o privilégio de uma ambientação mais pobre, 
identificada com classes trabalhadoras (VIEIRA, 1987, p. 155).   
 
Para além da questão econômica, alguns filmes da Atlântida se aproximavam 
das preocupações ideológicas que tinham os independentes, especialmente no início 
das atividades da companhia. Um de seus fundadores, Moacir Fenelon, através do 
Manifesto da Atlântida e outras pronunciações, já exibia na década de 1940 
 
linhas de pensamento que antecipam um certo discurso sobre o cinema 
independente da primeira metade dos anos 1950: fala-se na defesa de um 
cinema “industrial” no Brasil a partir de um viés nacionalista e progressista; no 
compromisso com um cinema de preocupações sociais, em resposta a uma 
tradição cultural (sobretudo literária) já consolidada; por fim, e bem antes da 
existência do neorrealismo italiano, no entendimento de que grandes recursos 
ou tecnologia de ponta não são condições indispensáveis para se realizar filmes 
artisticamente significativos. Não se deve, ainda, menosprezar o fundo “moral” 
desse discurso, pois nele se afirma de forma implícita que a arte redime a 
indústria e a impede de se sujeitar aos propósitos meramente comerciais e à 
falta de escrúpulo dos produtores “empreiteiros” (ROCHA MELO in SUPPIA, 
2013, p. 119).   
 
Após a saída de Fenelon da companhia, todavia, tais preocupações 
desapareceram em grande parte. E, desde o início, a Atlântida também se afastou do 
chamado “cinema independente brasileiro” dos anos 1950 em vários outros fatores. Por 
exemplo, na clara imitação que frequentemente fazia do cinema americano, ainda que 
com um objetivo muitas vezes satírico. 
 
Em seu próximo filme [Este Mundo É Um Pandeiro], o único título carnavalesco 
em cartaz na temporada de 1947, Macedo delineava, com mais precisão, 
alguns detalhes dos contornos que as comédias musicais carnavalescas 
assumiriam nos anos seguintes. Dentre esses detalhes, destacavam-se a 
paródia à cultura estrangeira, em especial ao cinema dominante, e uma 
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preocupação em expor algumas feridas da vida política e social do país 
(VIEIRA, 1987, p. 158).   
 
A comédia musical é o gênero que fez mais sucesso no Brasil na década de 
1950, e pelo qual a Atlântida seria eternamente lembrada. Essa “especialização” era 
considerada de “mau gosto” pelos independentes – estas obras eram vistas como 
entretenimento baixo. “Esses filmes de consumo fácil e aparentemente descartáveis só 
obtiveram algum reconhecimento cultural a partir do decênio de 1970” (CALIL in 
MARTINELLI, 2002, p. 165). Como defesa, a Atlântida afirmava que estava 
simplesmente fazendo o que o povo queria ver – e o enorme sucesso dessas obras 
corroborava tal afirmação. 
 
Esse esquema industrial, como se pode ver, sustentado por técnicas pouco 
sofisticadas que visavam o lucro máximo através da redução de custos, 
representou uma experiência inédita até então, de produção de uma série de 
filmes voltados exclusivamente para o mercado (VIEIRA, 1987, p. 160).   
 
O sucesso comercial era uma meta da Vera Cruz também, mas não a principal. 
A companhia não queria apenas parodiar Hollywood; queria ser a Hollywood brasileira. 
Em depoimento à Maria Rita Galvão, Anselmo Duarte disse: “A ideia era imitar 
Hollywood, em tudo. Exatamente por isso eu fui contratado. Hollywood tinha o seu star 
system, era preciso formar o nosso” (DUARTE apud GALVÃO, 1981, p. 133). No 
entanto, Anselmo Duarte, que também participou de produções da Atlântida, considera 
que esta era uma melhor “escola”, pois lá todos tinham que fazer de tudo. “Fui 
montador, ajudante de laboratório, fiz argumentos, roteiros, filmagens, tudo” (DUARTE 
apud GALVÃO, 1981, p. 135).  
A forma de produzir que a Vera Cruz buscava enquanto grande estúdio refletia 
inevitavelmente no estilo de suas obras. Por exemplo, a movimentação da câmera e o 
som eram frequentemente usados de maneira a exibir os equipamentos técnicos que a 
empresa possuía, ao invés de terem exclusivamente a função de contar a história.  
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(...) uma característica de estilo fundamental na Vera Cruz: o rebuscamento 
formal, o bem-feito acintoso, um quase barroquismo de linguagem que aparece 
de tempos em tempos com função essencialmente ornamental – e claramente 
ideológica -, ultrapassando a mera eficácia que fundamenta, sempre de modo 
codificado, os recursos em questão (GALVÃO, 1981, p. 241).   
 
Afrânio Mendes Catani (1987) afirma que, com os primeiros filmes da Vera Cruz, 
há unânime reconhecimento da sensível melhoria técnica no cinema brasileiro: 
 
E essa melhoria se observa na fotografia, na montagem, na cenografia, no som, 
no tratamento de laboratório, etc. Assim, incorporava-se a cinematografia 
nacional, de um único golpe, toda a linguagem cinematográfica do “bom 
cinema” da época (...) Entretanto, é também quase unânime – principalmente 
por parte da crítica – a opinião de que as produções da Vera Cruz mantinham 
um tom de artificialismo e impostação ao tratar a realidade brasileira da época 
(CATANI, 1987, p. 231).   
 
Catani, no entanto, acha que a crítica cinematográfica deixou de ver nos filmes 
da Vera Cruz uma grande “impregnação de Brasil”. De acordo com Autran, os críticos 
acreditavam que faltava simplicidade e realidade aos filmes industriais. O povo, “na 
visão da crítica de esquerda da época, não estava presente nos filmes da Vera Cruz e 
nas chanchadas era apresentado de forma chula” (AUTRAN, 2003, p. 118). 
Quanto ao unânime reconhecimento dos avanços técnicos que a companhia 
trazia ao cinema brasileiro – como as cenas sem tempos-mortos, bem ligadas, 
montadas de modo elegante -, tal “bem-feito cinematográfico” não parecia suficiente 
para alavancar nossa indústria. De acordo com um dos mais ferrenhos oponentes da 
Vera Cruz, Alex Viany, suas obras eram tão “cosmopolitas” que não podiam sequer ser 
consideradas brasileiras. O cineasta achava que o valor de um filme não podia nunca 
ser somente estético; para ele, “[a] forma ocuparia um lugar secundário dentro do 
quadro analítico do crítico e totalmente subordinada ao conteúdo” (AUTRAN, 2003, p. 
64). Sobre filmes como Caiçara (1950, dir. Adolfo Celi, Tom Payne e John Waterhouse), 
Terra é Sempre Terra (1951, dir. Tom Payne), e Ângela (1951, dir. Abílio Pereira de 
Almeida e Tom Payne), Viany disse que não podiam ser tidos como nacionais, uma vez 
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que “nada apresentaram de brasileiro e nada contribuíram para a formação de uma 
tradição cinematográfica brasileira” (VIANY apud AUTRAN, 2003, p. 65).  
A questão da “brasilidade” dos filmes nacionais era uma discussão recorrente no 
pensamento cinematográfico dos anos 1950. E as acusações que cineastas do 
movimento independente fizeram contra a Vera Cruz – entre a falta de conteúdo 
nacional de suas produções até o seu grande número de técnicos estrangeiros - 
acabaram influenciando-a. Por exemplo, o ator e produtor Galileu Garcia afirmou que a 
companhia tentou angariar o apoio de Alex Viany:  
 
A preocupação de Caio Pinto Guimarães em “abrasileirar” a Vera Cruz fez com 
que se cogitasse da contratação de valores da terra. Sugeri ao Lima – que em 
função da amizade era um porta-voz oficioso do vice-presidente – o nome do 
Alex Viany, que no momento compunha o time de redação da Maristela. (...) 
Alex agradeceu a lembrança mas peremptoriamente recusou-se a trabalhar 
para uma empresa atrelada aos interesses americanos. E largou o verbo, 
fustigando o imperialismo, o colonialismo, etc. (GARCIA in MARTINELLI, 2002, 
p. 41).   
 
No quesito “nacionalidade dos temas”, Viany não podia censurar a Atlântida 
como fez com a Vera Cruz. Embora tenha diminuído a importância da forma nos filmes 
da companhia paulista, atacou o estúdio carioca justamente nesse ponto – seus filmes 
eram mais “brasileiros” especialmente por seu conteúdo e por pertencerem a um 
gênero como o musical carnavalesco, mas o tratamento “apressado e desleixado” era 
inaceitável. Pode-se concluir que, mesmo privilegiando o conteúdo em relação à forma, 
o “bem-feito cinematográfico” era algo que os independentes também almejavam. Pela 
falta de recursos ou por motivações ideológicas, porém, a inspiração não era 
Hollywood, e sim uma tendência europeia: o neorrealismo italiano. 
 
Em 1952, o neorrealismo italiano foi a inspiração máxima do filme de estreia do 
crítico Alex Viany, Agulha no Palheiro, no qual Nelson Pereira dos Santos serviu 
como assistente de direção. E neorrealistas foram os dois primeiros filmes do 
próprio Nelson Pereira dos Santos: Rio, 40 Graus (1955) e Rio, Zona Norte 
(1957), bem como sua produção de O Grande Momento (1958), de Roberto 
Santos (VIANY, 1993, p. 136).   
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Aqui, mais uma vez a aproximação entre as produções industriais e 
independentes se faz aparente, uma vez que o próprio Viany admite que, na busca por 
uma locução popular, esses filmes (incluindo o seu próprio) tinham características em 
comum com as chanchadas: “tanto Agulha no Palheiro como Rio, 40 Graus procuraram 
utilizar conscientemente certos elementos populares da chanchada” (VIANY, 1993, p. 
137). Viany não explica quais elementos são esses, mas, se pensarmos nas 
semelhanças entre os filmes, podemos inferir que se trata, entre outras coisas, de 
utilizar personagens tipicamente brasileiros, advindos de classes populares, bem como 
outros elementos da cultura brasileira, como o samba. 
Roberto Santos é outro que comparou as produções independentes da época, 
incluindo seu próprio filme, O Grande Momento, às chanchadas:  
 
Quanto aos resultados, em ambos os casos temos filmes simples e populares; a 
diferença é que as chanchadas são simples e populares por sua própria 
natureza, enquanto que, em O Grande Momento, eu tive que usar de toda a 
minha técnica pra conseguir chegar àquela simplicidade, e ao despojamento 
que caracteriza o filme (SANTOS apud GALVÃO, 1981, p. 218).   
 
Para muitos cineastas independentes do período, como Nelson Pereira dos 
Santos, “o caráter popular e nacional de um filme passa[va] pelo conteúdo” 
(BERNARDET; GALVÃO, 1983, p. 76). Esse caráter nacional seria imprescindível para 
o cinema brasileiro; a importância dos assuntos, temas e histórias é frequentemente 
mencionada nos debates de cinema da década, embora a relação desse “sentido 
nacional” com a forma não seja clara. 
Por outro lado, o pessoal da Vera Cruz, em relação a certo sucesso de público e 
prêmios em festivais internacionais recebidos por algumas de suas obras, 
oportunamente afirmou que a estilização e o padrão técnico alto eram suas formas de 
alcançar o universal, mas a temática brasileira garantia que seus filmes 
permanecessem nacionais.  
O que a Vera Cruz considerava uma linguagem cinematográfica universal, 
contudo, para os cineastas independentes deste período era uma pura imitação do 
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estrangeiro, coisa da qual queriam se afastar, em nome de seu projeto de cinema 
popular, voltado para as massas: 
 
A literatura dos anos 30 havia dado expressão estética aos problemas do povo. 
Queríamos fazer a mesma coisa com o cinema. Isto só seria possível criando 
uma forma própria de expressão, não usando uma preexistente [a americana], 
como fazia a Vera Cruz (PEREIRA DOS SANTOS apud GALVÃO, 1981, p. 
208).   
 
Aqui, algumas ressalvas precisam ser feitas, visto que os cineastas 
independentes também se inspiravam em uma linguagem cinematográfica estrangeira, 
no caso, do neorrealismo italiano. Vale notar, todavia, que eles não tinham o mesmo 
intuito da Vera Cruz de emular uma suposta linguagem cinematográfica universal. Para 
os independentes, era possível criar uma expressão própria, ainda que se utilizassem 
de elementos de diferentes movimentos cinematográficos.  
Roberto Santos, por sua vez, também falou da criação de uma nova forma de 
expressão nacional, mas diretamente ligada ao fator econômico: 
 
Surgiam filmes como João Gangorra, por exemplo, do Pieralisi, que era no 
fundo um homem de empresa, chegou inclusive a trabalhar na Vera Cruz, mas 
nesse momento não conseguia armar um esquema de produção empresarial, e 
então era um independente por força das circunstâncias. Voluntariamente ou 
não, a ausência dos recursos da grande empresa o forçava a descobrir outras 
soluções de produção e linguagem que resultavam por vezes numa liberdade 
de expressão realmente estimulante e rica, em alguns dos filmes mais 
interessantes da época. (...) O que eu estou querendo dizer é que estes filmes 
ruins, frequentemente primários, certamente continham propostas de linguagem 
que passavam despercebidas na época e que eram gérmens de novas formas 
de expressão para o cinema brasileiro (SANTOS apud GALVÃO, 1981, p. 212-
213).   
 
A ideia da criação de uma linguagem foi mais forte no movimento conhecido 
como Cinema Novo, mas já era algo debatido a partir da escalada do pensamento 
cinematográfico independente brasileiro nos anos 1950. Segundo Arthur Autran, Nelson 
Pereira dos Santos e Alex Viany, entre outros, já se dedicavam à prospecção de uma 
linguagem nacional antes de esta ser intensificada mais tarde por cinemanovistas, os 
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quais achavam que o cinema brasileiro deveria ter forma e conteúdo próprios, “pois a 
simples imitação em qualquer nível seria deletéria por colaborar na destruição da 
cultura nacional e não expressar adequadamente o modo de ser do povo brasileiro” 
(AUTRAN, 2005, p. 230). 
Autran afirma ainda que a mentalidade da Vera Cruz era tratar as obras 
audiovisuais como qualquer outro produto fabricado industrialmente. “Esta concepção 
do estúdio como ‘fábrica’ estava tão arraigada que levou a produção da Vera Cruz a ser 
caracterizada pela ausência de estilo na maioria dos filmes” (AUTRAN, 2005, p. 138). 
Se isso for verdadeiro, pode ter decorrido do fato de que os diversos setores da 
companhia trabalhavam como numa linha de montagem, com autonomia em relação 
uns aos outros, resultando em filmes sem unidade. 
No caso da Atlântida, com ou sem intuito de criar um estilo próprio, os filmes da 
companhia seguiam sem dúvida um modelo, uma fórmula que ficou conhecida e 
enraizada na mente do público, precisamente por ter sido construída em resposta a 
seus anseios. O caráter artesanal (ou mesmo alguma precariedade nas produções da 
Atlântida) também favorecia, conforme se verifica no depoimento de Anselmo Duarte à 
Maria Rita Galvão (1981, p. 135), uma maior comunicação entre os diferentes 
profissionais envolvidos em cada filme.  
  
I.2 Questões de autoria 
 
Um fator importante que fez parte da discussão sobre cinema independente 
versus industrial é a noção de “cinema de autor”, conceito que ganhou força na 
segunda metade dos anos 1950.  
A discussão, na década, parte do princípio da “política dos autores”, formulada 
pelos críticos da revista francesa Cahiers du Cinéma, os quais localizavam a fonte de 
autoria dos filmes no trabalho e na personalidade dos diretores. 
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A noção implica que o autor tenha um caráter, uma personalidade, uma vida 
real e uma psicologia e até mesmo uma “visão de mundo” que centrem sua 
função sobre sua própria pessoa e sobre sua “vontade de expressão pessoal”. 
É grande, então, para muitos críticos, a tentação de considerar que, por um 
lado, o diretor é o único artesão, o único criador de sua obra, e que, por outro 
lado, é possível (deve-se) partir de suas intenções, declaradas ou supostas, 
para analisar e explicar sua “obra” (AUMONT et al, 1995, p. 110).  
 
A questão da autoria no cinema não foi problematizada somente pela Cahiers du 
Cinéma; ela é anterior e foi rediscutida em outras épocas, locais e contextos. No geral, 
ainda assim, nos anos abordados por esta pesquisa, esta era a teoria que repercutia no 
mundo todo. 
François Truffaut foi um dos principais fomentadores do debate sobre a autoria 
na década de 1950 no contexto da revista Cahiers du Cinéma. Por exemplo, seu 
famoso ensaio, “Uma certa tendência do cinema francês” (“Une certaine tendance du 
cinéma française”, 1954), discutia o que ele chamava de “filmes de roteiristas” – 
aqueles que terminam no papel, e cujos diretores são apenas técnicos estabelecendo 
enquadramentos para um filme já pronto. Truffaut também atacou uma certa “tradição 
de qualidade” do cinema francês, que valorizava roteiristas muito literatos e pouco 
inovadores: 
 
Há apenas sete ou oito roteiristas trabalhando regularmente para o cinema 
francês. Todos estes roteiristas têm apenas uma história para contar, e, como 
cada um deles não aspira senão ao sucesso dos “dois grandes”, não é exagero 
dizer que os cento e pouco filmes franceses realizados todos os anos contam a 
mesma história (...). (TRUFFAUT, 2005, p. 269-270).  
 
Por “dois grandes”, Truffaut referia-se aos escritores e roteiristas franceses Jean 
Aurenche e Pierre Bost, os mais renomados da indústria cinematográfica francesa 
àquela época. 
Para Truffaut e outros críticos da Cahiers, a alma da linguagem cinemática era a 
imagem, e a inovação estaria em arriscar-se na mise-en-scène, ainda que houvesse um 
custo junto ao público, nem sempre receptivo a obras ousadas. Por consequência, o 
verdadeiro talento (e autoria) no cinema estaria no responsável por essa mise-en-
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scène, ou seja, o diretor. Truffaut deixou claro que não acreditava em uma “coexistência 
pacífica” entre tais filmes de roteiristas e um cinema de autor, clamando pelas “audácias 
de homens de cinema, não mais de roteiristas, de diretores, não mais de literatos” 
(TRUFFAUT, 2005, p. 274).  
Isso representa uma mudança grande de prestígio dentro do meio 
cinematográfico – em épocas anteriores, roteiristas e produtores já haviam sido 
considerados mais importantes. Por exemplo, nos primórdios do cinema americano, 
Tom Stempel afirma que roteiristas podiam ganhar o dobro do que os diretores. “Por 
seus primeiros roteiros, [Gene] Gauntier recebeu vinte dólares por bobina enquanto o 
diretor recebeu apenas dez dólares, uma indicação do relativo valor que a companhia 
dava a escritores e diretores”9 (1991, p. 8).  Na época, 1907, Gauntier trabalhava para a 
Kalem Studios. 
Mais tarde, nos Estados Unidos, a crítica de cinema Pauline Kael também 
valorizou a figura determinante do roteirista em filmes de sucesso. A autora de outro 
famoso ensaio, “Criando Kane” (“Raising Kane”, 1971), ofereceu um enorme crédito 
pelo sucesso da obra-prima Cidadão Kane (1941) ao seu roteirista Herman J. 
Mankiewicz, a despeito do muito mais conhecido diretor e protagonista do filme, Orson 
Welles: 
 
Cidadão Kane é composto de um número espantoso desses pequenos detalhes 
de técnica, e de sequências construídas para dizer o que querem, arrancar 
suas risadas e atingir seus clímax pouco antes do corte rápido nos levar às 
seguintes. É praticamente uma coletânea de esquetes rápidos, mas esquetes 
rápidos dispostos de modo a servir de comentários uns aos outros, e foi 
planejado desse jeito já no roteiro (KAEL, 2000, p. 165).  
 
Kael não deixou de ver qualidades na direção e na atuação de Welles; apenas 
fez questão de apontar que vários dos elementos que tornaram Cidadão Kane um 
sucesso podem ser atribuídos a Mankiewicz. Fazendo-se a comparação com outros 
                                            
9 No original em inglês: “For her first scenarios, [Gene] Gauntier was paid twenty dollars per reel while 
the director was paid only ten dollars, an indication of the relative value the company placed on writers and directors” 
(STEMPEL, 1991, p. 8). 
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filmes de Welles que não obtiveram o mesmo status, ela argumentou que o longa-
metragem não teria sido o mesmo sem o seu roteirista. E isso também podia ser dito de 
outros filmes americanos do mesmo período: 
 
Outros escritores trabalharam nesses filmes, também, e talvez fossem os 
responsáveis por aquilo a que eu reagia favoravelmente, mas a recorrência dos 
nomes desse grupo de argumentistas, não apenas em filmes meio obscuros 
lembrados, mas em quase todos os filmes geralmente citados como prova da 
visão e estilo dos mais aclamados diretores da época, sugere que os escritores 
– e um grupo determinado deles, aliás – podem, por um breve período, pouco 
mais que uma década, ter dado um caráter ao cinema americano (KAEL, 2000, 
p. 181).  
 
No caso do Brasil nos anos 1950, segundo Jean-Claude Bernardet, embora a 
“política dos autores” não tenha se implantado definitivamente como problemática, a 
tendência dos críticos era concordar com o pessoal da Cahiers e atribuir ao diretor o 
papel decisivo na realização de um filme.  
Um crítico brasileiro se destaca por ter analisado a obra do cineasta Ingmar 
Bergman, considerando-o o autor principal até mesmo de filmes os quais ele somente 
fez o roteiro: Walter Hugo Khouri. O autor, na sua concepção, é alguém que imprime 
sua marca em uma obra cinematográfica, independentemente de ser o seu diretor. “A 
rigor, a política reserva a autoria ao diretor, não ao roteirista. Mas na interpretação 
khouriana, Bergman marca os filmes de sua autoria mesmo quando não os dirige” 
(BERNARDET, 1994, p. 100). 
O papel da autoria também gerou debates interessantes no que concerne o 
cinema independente, tendo em vista que a “política dos autores” criava uma tensão 
entre o que seria um verdadeiro cinema autoral e os sistemas tradicionais de produção 
cinematográfica. 
Por exemplo, muitos críticos pensavam que a autoria poderia aflorar mais no 
cinema independente, por ele estar livre do controle exercido pela indústria. É a opinião, 
por exemplo, de Rubem Biáfora quando elogia O Gênio do Mal (Baby the Rain Must 
Fall, 1965), dirigido por Robert Mulligan, filme americano independente. Khouri foi outro 
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que relacionou o êxito autoral (ou não) de determinados filmes à produção, em 
particular ao apoio técnico-artístico dado pelo estúdio ao cineasta. E Francisco Luís de 
Almeida Salles fez uma reflexão sobre a autoria em filmes brasileiros de diferentes 
contextos de produção. Para ele, Caiçara (1950), o primeiro longa-metragem da Vera 
Cruz, oscilaria entre  
 
(...) a indústria “empírica e mal assentada” e a “criação individual” ou “criação 
pessoal”, de que o maior exemplo é Limite10, “obra individual (...) obra de um 
homem, fruto de paixão e sacrifício”, traço também característico do trabalho de 
Cavalcanti na avant-garde francesa: “fazer da fita uma obra tão pessoal quanto 
a pintura ou poesia” (BERNARDET, 1994, p. 98). 
 
Por fim, Glauber Rocha foi o mais expressivo cineasta brasileiro defensor de um 
cinema autoral, discutido em termos de indústria. Para ele, a autoria resguardaria a 
autonomia do diretor, o que não era possível se ele tivesse que responder a uma 
empresa. Como explica Ismail Xavier, em uma introdução feita para uma edição do livro 
Revisão Crítica do Cinema Brasileiro publicada em 2003 pela Cosac Naify, a noção de 
autor de Glauber Rocha está estreitamente vinculada ao jogo de poder no interior de 
uma produção e tem uma dimensão que diz respeito a defesa prático-política do diretor-
autor. 
 
No projeto do cinema novo, autoria significava não só antiindústria (no Brasil, 
Vera Cruz e seu colapso) mas também postura crítica, engajamento político, 
contra a inautenticidade e o universalismo tecnicista. Neste sentido, há 
cineastas que seriam autores, pois em tudo imprimiriam a sua marca, o seu 
estilo e os seus temas, mas o seriam em uma chave menor, pois trairiam a 
dimensão revolucionária de seu compromisso com a arte (XAVIER in ROCHA, 
2003, p. 18).  
 
Essa noção de autor de Glauber Rocha é um tanto radical, mas a maioria dos 
cineastas identificados com a vertente independente na época abordada por esta 
pesquisa também apoiava uma espécie de cinema autoral que dependia, no geral, de 
                                            
10 Limite foi um longa-metragem dirigido por Mário Peixoto, lançado em 1931. O filme alcançou certo 
status mítico e foi considerado uma obra-prima, mesmo sem ter sido exibido amplamente. 
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um certo grau de controle dos filmes. O próprio Khouri foi considerado um cineasta 
independente nos anos 1950 (muito embora, politicamente, ele se afastasse da 
ideologia nacionalista pregada por alguns independentes), tendo defendido um cinema 
de autor e sido o centro de críticas sobre o “estilo pessoal” de seus filmes. 
No Brasil na década de 1950, de forma geral, é possível afirmar que os cineastas 
que se consideravam autores, muitas vezes tanto roteiristas quanto diretores de suas 
obras, apesar de não serem contrários ao modo industrial de se fazer cinema, 
frequentemente não podiam ou não queriam fazer parte dele, porque suas propostas 
artísticas e ideológicas não eram condizentes com as de empresas como a Vera Cruz e 
a Atlântida. Fazer cinema industrial significava se submeter à vontade de um estúdio. 
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CAPÍTULO II 
Quatro roteiros: uma análise 
 
Kevin Alexander Boon (2008) afirma que, até mesmo no âmbito dos estudos 
internacionais, o roteiro é raramente alvo de atenção crítica adequada. Ele também 
argumenta que não haverá estudos substantivos do roteiro enquanto este for visto 
como um mero substituto do filme ou como apenas um conjunto de notas de produção. 
É importante que o roteiro seja visto como um trabalho autônomo, ou seja, não somente 
como um guia para a filmagem, mas também como um “texto independente”. 
O roteiro cinematográfico é uma narrativa ficcional de natureza textual. Ele é o 
primeiro passo no processo de se criar um filme, mas também é um objeto com “vida 
própria”, que independe do uso que se faz dele - do que é ou não gravado, editado e 
exibido.  
Narrar consiste em relatar um evento, seja ele real ou imaginário. O que os 
quatro roteiros cinematográficos aqui analisados fazem é justamente isso: eles contam 
histórias, com a diferença (no que concerne outras narrativas como romances, por 
exemplo) de que tais histórias são desde o início pensadas para serem transpostas em 
imagens e sons nas telas de cinema. 
 
Os roteiros ocupam um espaço em algum lugar entre estudos literários e 
estudos cinematográficos. Por serem textos escritos, eles compartilham uma 
afinidade com outras formas escritas. Os princípios dramáticos em ação nos 
roteiros são os mesmos que na ficção e no teatro, assim compartilham uma 
origem literária comum que pode ser traçada até o teatro helenístico e são 
passíveis da primeira crítica literária - a Poética de Aristóteles. Como eles são 
parte integrante do processo de produção cinematográfica, os roteiros são 
importantes para a nossa compreensão da dinâmica complexa que incorpora a 
produção cinematográfica (BOON, 2008, p. IX)11.   
 
                                            
11 No original, em inglês: “Screenplays occupy a space somewhere between literary studies and film 
studies. Because they are written texts, they share an affinity with other written forms. The dramatic principles at work 
in screenplays are the same as those in fiction and stage plays, thus they share a common literary heritage tracing 
back to Hellenistic theater, and are amenable to the earliest literary criticism – Aristotle’s Poetics. Because they are an 
integral part of the filmmaking process, screenplays are important to our understading of the complex dynamic that 
embodies film production” (BOON, 2008, p. IX). 
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O cinema pode ser considerado sempre narrativo na medida em que é sempre 
uma representação de coisas: “qualquer objeto já é um discurso em si” (AUMONT et al, 
1995, p. 90). Por definição, o narrativo é extracinematográfico, uma vez que os 
sistemas de narração são anteriores ao cinema e muito mais amplos, mas isso não 
quer dizer que cinema e narrativa não interajam o tempo todo, de maneira que é 
“possível estabelecer um modelo próprio ao narrativo cinematográfico” (AUMONT et al, 
1995, p. 96).  
Esse modelo próprio possui não somente elementos narrativos e dramáticos, 
passíveis de crítica literária, conforme apontou Boon, mas também pode conter 
elementos do que é chamado de “linguagem cinematográfica”, por exemplo, 
decupagem e movimentos de câmera. Essa linguagem cinematográfica específica, 
apesar disso, não passa de um instrumento que existe em função dos efeitos narrativos 
do cinema: é uma tentativa deste meio de contar histórias que mais tarde serão 
perceptíveis a um leitor-espectador.  
Além disso, é um modelo narrativo que inevitavelmente nos passa informações 
relevantes sobre o processo de produção cinematográfica ao qual está atrelado, tendo 
em vista que a função primária de todo roteiro é facilitar a produção de um filme. Por 
fim, o roteiro também está intimamente ligado ao desempenho desse filme:  
 
Um roteiro e seu filme resultante são intimamente ligados, o que com frequência 
torna inevitável fazer referência ao filme da mesma forma que estudiosos dos 
filmes são compelidos às vezes a fazer referência ao roteiro de um filme 
(BOON, 2008, p. IX)12.   
 
Boon, no livro Script Culture and the American Screenplay (2008), analisou 
roteiros utilizando como base os princípios aristotélicos encontrados na Poética. Além 
de Boon, muitos outros estudiosos do roteiro, como Syd Field, autor de um dos mais 
conhecidos manuais de roteiro, também utilizaram Aristóteles como guia para examinar 
                                            
12 No original, em inglês: “A screenplay and its resultant film are intemately linked, which often makes 
reference to the film unavoidable in the same way the film studies scholars are sometimes compelled to make 
reference to a film’s screenplay” (BOON, 2008, p. IX). 
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a narrativa de roteiros. A razão para isso é o fato de que tais sugestões aristotélicas, 
apesar de terem sido escritas sobre o teatro grego mais de 2.300 anos atrás, ainda 
continuam relevantes para o roteiro contemporâneo, por exemplo, pela compreensão 
que fornecem da estrutura básica do drama.  
 No entanto, o próprio Boon faz uma ressalva interessante sobre sua escolha de 
trabalhar apenas com roteiros americanos “padrão”, ou seja, hollywoodianos, excluindo 
roteiros de produções americanas independentes e roteiros de produções estrangeiras. 
Tal escolha - aliada à sua afirmação de que o foco de Aristóteles é a tragédia, e que 
portanto é necessário fazer concessões se decidirmos utilizar seus argumentos para 
analisar filmes de aventura, comédia dramática e outros gêneros cinematográficos 
distantes da tragédia - deixa claro que é bastante complicado aplicar determinados 
modelos narrativos a uma variedade muito ampla de produções em contextos culturais 
e econômicos diferentes. 
No caso deste trabalho, estamos tratando não somente de produções 
independentes, pensadas e realizadas fora de uma estrutura industrial padronizada, 
como também de produções brasileiras de projetos cinematográficos industriais 
distintos entre si, que podem ter ou não elementos em comum com o projeto 
cinematográfico hollywoodiano. Logo, que modelo de análise é mais adequado para 
nos debruçarmos sobre estes roteiros?  
Para não limitar esses quatro objetos de estudo, é preciso levar em conta suas 
várias facetas. Ao invés de aplicar modelos de análise narrativa rígidos, utilizar 
diferentes categorias que abranjam todos os aspectos do roteiro como um objeto de 
estudo “intermediário” (entre o literário e o cinematográfico) se mostra uma opção mais 
interessante. 
Nesta análise, cada roteiro foi considerado um texto independente, ou seja, uma 
narrativa com características dramatúrgicas passíveis de apreciação crítica – como no 
que se refere a curvatura da ação dramática e personagens -, mas sem deixar de lado 
sua função como um guia de produção, ou seja, a forma como esse texto se relaciona, 
enquanto produto da indústria cinematográfica, com as demais etapas da produção de 
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um filme - como o número de locações previstas para a filmagem e a correspondência 
do texto escrito ao produto audiovisual exibido. 
As categorias de análise utilizadas foram criadas para satisfazer aos objetivos 
desta pesquisa, ou seja, contemplar o roteiro como um objeto de estudo tão relevante 
quanto o filme a que dá origem, analisando sua estrutura narrativa, a relação desta 
narrativa com a representação e construção da cultura brasileira, e a relação desta 
narrativa com os modos e contextos de produção cinematográfica existentes no Brasil 
na época estudada.   
Algumas destas categorias são quantitativas. Por exemplo, foram contabilizados 
elementos como número de locações internas e externas, número de personagens com 
falas, número de páginas de cada roteiro, e número de cenas e sequências. A partir 
destes levantamentos, algumas hipóteses sobre os roteiros puderam ser levantadas, 
principalmente no que diz respeito às suas relações com seus respectivos contextos de 
produção.  
Quanto ao número de sequências e cenas, é importante frisar que os roteiros 
continham indicações muito peculiares, nem sempre correspondentes. Em outras 
palavras, cada roteirista fez uma consideração pessoal do que seriam sequências e 
cenas.  
Por exemplo, em O Homem do Sputnik, o roteirista José Cajado Filho nomeou 
como “cenas” o que poderiam ser apenas indicações de enquadramento dentro de uma 
mesma cena (existe, de fato, a palavra CENA seguida de numeração por todo o 
documento, mas toda vez que há uma mudança de plano, quase sempre uma nova 
“cena” é nomeada).  
O Grande Momento, indicado como roteiro técnico, está dividido em cenas 
conforme locação ou tempo, com uma decupagem bem demarcada de planos. As 
cenas e os planos estão enumerados, mas não nomeados como “cena”, por exemplo.  
Agulha no Palheiro, por sua vez, vem nomeado com sequências (vemos a 
palavra SEQUÊNCIA, seguida de uma numeração). Entretanto, é perfeitamente 
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possível argumentar que o que Alex Viany chama de várias sequências sejam, na 
verdade, várias cenas e apenas uma sequência.  
Esquina da Ilusão está dividido no que foram chamadas de quatro grandes 
sequências, semelhantes a atos. Além disso, possui nomeação de cena, mas, como O 
Homem do Sputnik, o que está indicado como mudança de cena é em alguns casos 
apenas uma mudança de enquadramento. 
Apesar dessas divisões de cenas e sequências parecerem simplesmente 
arbitrárias, diferentes interpretações desses elementos cinematográficos não são 
incomuns. Inclusive, no meio acadêmico, há o reconhecimento de um certo grau de 
subjetividade quando se trata da definição de tais elementos. Mehring (1990) 
exemplifica essa subjetividade tentando dividir o filme Rebelde sem Causa (Rebel 
Without a Cause, 1955), com roteiro de Stewart Stern e direção de Nicholas Ray, em 
sequências: 
 
Rebelde Sem Causa contém oito sequências – oito eventos dramáticos 
contendo oito ideias unificadoras. Isso, em linhas gerais, é um número típico de 
sequências para um roteiro de filme de duas horas. Há quem diga que são treze 
sequências, ou sete, ou ainda vinte e quatro, dependendo de como se 
seleciona e se define um evento unificador. Se o evento unificador for definido 
em termos amplos, o número de sequências será menor e, se for definido em 
termos mais restritos, o número de sequências será́ maior. O importante é 
dominar a estruturação em sequências, e as razões para se agrupar certos 
eventos nessa estrutura (MEHRING, 1990, p. 59, tradução nossa). 
  
Enquanto Mehring admite um caráter flexível da divisão em sequências, 
conforme o ponto de vista ou paradigma narrativo adotado, reforça a importância de se 
fazer essa estruturação.  
Tendo em vista que a comparação entre os números de cenas e sequências dos 
quatro roteiros só é possível se adotarmos um padrão para definir esses elementos 
narrativos, optei por decompor essa categoria em duas: por um lado, mantive as 
idiossincrasias de cada documento – o que cada roteirista chamou de sequência ou 
cena -, uma vez que este também é um dado interessante para a análise (a categoria 
vem com a informação de que o número é referente a quantas sequências e cenas são 
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identificadas no próprio roteiro, por seus autores), mas em seguida fiz uma segunda 
divisão de sequências e cenas, adotando um padrão, a fim de poder examinar em que 
medida as tramas se diferenciavam no que diz respeito ao número de eventos. 
A fim de simplificar essa divisão, recorri às definições oferecidas por Field (2001): 
a cena é uma unidade específica de ação, demarcada por lugar e tempo (p. 116), 
enquanto a sequência é uma série de cenas ligadas, ou conectadas, por uma única 
ideia (p. 86, 87).  
Assim, nas narrativas analisadas, foram consideradas cenas todas as ações que 
se passaram em um único lugar e tempo. Com a mudança de locação, ou de tempo, 
houve mudança de cena. Quantas cenas formam uma sequência é um conceito menos 
fechado; nos roteiros analisados, foram consideradas sequências cenas ligadas por um 
mesmo objetivo ou acontecimento. Por exemplo, todas as cenas que dizem respeito a 
briga que estourou no casamento de Zeca, em O Grande Momento, ainda que ocorram 
em diferentes locações, formam uma sequência ligada por uma mesma ideia – desde a 
cena em que conhecemos o motivo que levou à discussão, passando pelas cenas de 
pancadaria até o desenlace da querela.  
Já no caso de Agulha no Palheiro, por exemplo, o que Viany chamou de 
sequências 9, 10, 11 e 1213 considerei apenas uma sequência, uma vez que são todas 
ligadas pelo mesmo evento: Elisa tem a ideia de colocar a foto de José da Silva no 
jornal, a executa, e em seguida informa a família sobre o que ela fez, desencadeando 
uma reação de Mariana, que finalmente revela estar grávida. Como é possível observar, 
estas são definições mais abrangentes de sequência, capazes de englobar diversas 
ações, desde que unificadas por um mesmo objetivo ou incidente. Vale observar que 
algumas sequências dos quatro roteiros podem ser compostas de apenas uma cena, 
desde que essa cena esteja isolada das demais sequências que ocorrem 
imediatamente antes ou após. 
                                            
13 Segundo a definição utilizada nesta pesquisa, tais “sequências” seriam na verdade as cenas 9, 10, 
11 e 12. 
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Uma página de exemplo de cada roteiro foi incorporada à análise, a fim de 
elucidar o formato em que cada um foi escrito. Nos anexos desta dissertação, porém, é 
possível encontrar as primeiras dez páginas de cada um dos roteiros analisados14, o 
que permite não somente uma melhor visualização desses formatos, mas também uma 
ilustração de algumas cenas e sequências completas, conforme consideradas nesta 
pesquisa. 
Além de identificar os principais personagens e incidentes de cada narrativa, há 
dois diagramas que mostram a evolução da trama. Um deles indica a curvatura da ação 
dramática, ou seja, como a ação dramática oscila nas narrativas - sua estrutura pode 
ser, por exemplo, clássica (na qual a narrativa segue um crescendo emocional), 
ondulante (a curva varia em altos e baixos durante toda a narrativa) ou em patamar (na 
qual a crise pode demorar a aparecer, e ter uma resolução lenta) –, e outro indica como 
elas estão divididas em atos.  
Como essas histórias não seguem necessariamente princípios aristotélicos, 
como já observado no início deste capítulo, analisar os aspectos da trama livremente se 
tornou melhor alternativa a seguir algum modelo de estrutura dramática, como o 
paradigma dos três atos de Syd Field (2001, p. 13), por exemplo. Para este autor, um 
bom roteiro sempre deve seguir uma estrutura tripartite, de apresentação, 
desenvolvimento e desenlace, contendo obrigatoriamente dois “plot points”, ou “pontos 
de virada”, que separam essas três partes. O que ocorre, contudo, é que tanto o 
“paradigma” de Field quanto outros modelos podem, da mesma forma que as 
categorias narrativas “cena” e “sequência”, se apresentar como demasiado vagos e 
sujeitos à subjetividade do analista. E, enquanto alguns roteiros podem se encaixar 
confortavelmente em tais modelos, é igualmente fácil encontrar narrativas nas quais tais 
estruturas não se aplicam.  
                                            
14 Exceto O Homem do Sputnik. Por conta da política de direitos autorais da Cinemateca Brasileira, 
inclui somente duas páginas deste roteiro nos anexos desta dissertação, simplesmente para uma melhor apreciação 
de seu formato e estrutura. 
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De maneira geral, optei por uma consideração mais flexível dos atos da 
narrativa, como a de Robert McKee (2006), que não remete a nenhuma divisão fixa da 
história, seja em número de pontos de virada ou partes. De acordo com o autor, 
 
Um ATO é uma série de sequências que culminam em uma cena climática, 
causando uma grande reversão de valores, mais poderosa em seu impacto do 
que em qualquer cena ou sequência anterior (MCKEE, 2006, p. 52). 
 
As últimas categorias dizem respeito às indicações técnicas presentes nos 
roteiros, à correspondência dos roteiros com a obra audiovisual que foi de fato exibida, 
e ao conteúdo e estilo das narrativas, incluindo tema e inclinações ideológicas.  
As considerações sobre as indicações técnicas e a relação do roteiro com o filme 
podem auxiliar na criação, confirmação ou refutação de hipóteses sobre a cultura do 
roteiro no cinema brasileiro, e sobre as maneiras com que a forma e o contexto de 
produção influenciaram essas obras – por exemplo, será que roteiros de filmes 
independentes acabam sendo mais “transformados” no momento da produção e da 
filmagem, por conta de eventual escassez de recursos ou maior liberdade criativa? Ou 
será que são mais fiéis ao que de fato foi gravado, porque já foram escritos, às vezes 
pelo próprio diretor, com a noção de que o filme precisava ser econômico? Ou, ainda, 
será que eles são seguidos à risca porque são escritos por cineastas-autores que 
desejam pôr em prática suas ideias, ao contrário dos roteiros de filmes industriais, 
encomendados e depois “abandonados” nas mãos de uma equipe de filmagem? 
Já a dimensão da representação social e da ideologia expressa nessas 
narrativas foi levada em conta porque a “tipologia de um personagem ou de uma série 
de personagens pode ser considerada representativa não apenas de um período do 
cinema como também de um período da sociedade” (AUMONT et al, 1995, p. 98).  
Os roteiros são bons pontos de partida para analisarmos se existem 
semelhanças na presença e abordagem de certos temas nessas narrativas, que sejam 
de alguma forma representativos da sociedade ou de algum tipo de cinema da década. 
Segundo Boon, o roteirista é o primeiro a moldar o “olhar” da narrativa; ele é sempre a 
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“primeira audiência de uma história, o primeiro a julgar a verossimilhança de uma 
história; é o roteirista que primeiro determina em que medida sua história ‘representa’ 
ou não o meio cultural do qual emerge”15 (2008, p. 121). O autor acredita ainda que 
 
O público não pode se proteger do viés político e social que molda o conteúdo 
de um roteiro mais do que os roteiristas podem evitar as influências políticas e 
sociais da cultura. Assim como os roteiros são componentes inseparáveis da 
cultura sobre a qual comentam, a cultura não pode mais ser apreendida sem 
considerar a presença generalizada de ideologias que foram descritas pelos 
roteiros (BOON, 2008, p. 148, tradução nossa)16. 
 
Vale ainda notar que as informações sobre a ficha técnica de cada roteiro são 
diferentes porque estes dados se referem aos elementos encontrados nos próprios 
documentos. Enquanto certos documentos consultados estavam datados e assinados, 
outros não possuíam nenhuma indicação além do próprio texto. No caso dos quatro 
roteiros aqui analisados, O Grande Momento e Esquina da Ilusão eram os documentos 
com mais informações, creditados e datados; Agulha no Palheiro continha uma 
dedicatória assinada a mão por Viany, e O Homem do Sputnik não continha sequer 
capa – o roteiro foi creditado a Cajado Filho com base em dados históricos. Além das 
informações encontradas nos próprios documentos estudados, todavia, a ficha técnica 
completa de cada filme, conforme indicada pelo banco de dados da Filmografia 
Brasileira da Cinemateca Brasileira, se encontra nos anexos desta dissertação. 
Por fim, uma observação pertinente é a de que os roteiros consultados eram 
versões únicas. Enquanto não encontrei nenhuma outra versão desses roteiros em 
qualquer outro acervo, também não havia mais de uma versão disponível na própria 
Cinemateca Brasileira. Infelizmente, é impossível determinar com qualquer grau de 
                                            
15 No original, em inglês: “The screenwriter is always the first audience for a story, the first to judge a 
story’s verissimilitude; it is the screenwriter who first determines to what extent his/her story does or does not 
‘represent’ the cultural milieu from which it emerges” (BOON, 2008, p. 121). 
16 No original, em inglês: “Audiences cannot shield themselves from the political and social bias that 
shapes a screenplay’s content any more than screenwriters can avoid the political and social influences of culture. 
Just as screenplays are inseparable components of the culture they comment upon, culture can no longer be 
apprehended without considering the pervasive presence of ideologies that have been described by screenplays” 
(BOON, 2008, p. 148). 
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certeza se essas versões foram as finais de cada roteiro, ou seja, as utilizadas para a 
gravação dos filmes. 
A seguir, ofereço dossiês para cada um dos quatro roteiros analisados, contendo 
ficha técnica (com informações encontradas principalmente no documento consultado); 
características do roteiro (incluindo número de personagens e locações); trama e 
personagens principais; indicações técnicas; formato; principais incidentes (todas as 
sequências, formadas de conjuntos de cenas, identificadas por mim na narrativa); atos; 
curva da ação dramática; correspondência com o filme e conteúdo e estilo. 
 
II.1 O Grande Momento 
 
FICHA TÉCNICA 
Argumento: Roberto Santos 
Roteiro Técnico: Roberto Santos e Norberto Nath 
Direção: Roberto Santos 
Gênero: Drama 
Data do roteiro: 22/06/57 
Ano de lançamento: 1958 
Sinopse: Um jovem paulista de classe média vê os seus problemas financeiros quase 
estragarem o dia de seu casamento. Acontece que ele não tem dinheiro para pagar os 
últimos preparativos. Correndo contra o tempo, se vê forçado a vender tudo que possui de 
mais valor, inclusive sua bicicleta, para poder arcar com a festa, o alfaiate e até a noite de 
núpcias. 
CARACTERÍSTICAS DO ROTEIRO 
Número de páginas 
Número de 
personagens (com 
falas) 
Número de locações 
internas 
Número de 
locações externas 
125 53 15 18 
Número de sequências Número de sequências Número de cenas Número de cenas 
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(identificadas no 
roteiro) 
(identificadas no 
roteiro) 
- 21 142 142 
TRAMA E PERSONAGENS PRINCIPAIS 
Trama principal: Zeca quer fazer uma festa de casamento e viajar em lua de mel, 
mas não tem dinheiro para isso. 
Tramas secundárias: Não há. 
 
Personagens: 
 Zeca (Gianfrancesco Guarnieri) - Protagonista e noivo de Ângela. É amigável e 
batalhador, mas também muito orgulhoso. Tenta esconder seus problemas financeiros 
de todos por vergonha, enquanto procura realizar o casamento dos sonhos de sua 
namorada. 
 Ângela (Míriam Pércia) – Noiva de Zeca. É ingênua e muito compreensiva. Passiva 
durante a maior parte da trama, quando finalmente Zeca confia a verdade a ela, toma 
as rédeas da situação e consola o marido pelos problemas financeiros. 
 Atílio (Jaime Barcellos) – Pai de Zeca. É honesto e sério. Apesar dessa severidade, 
tem um coração grande e não consegue negar ajuda a ninguém. 
 Cecília (Norah Fontes) – Mãe de Zeca. Age na maior parte do tempo como uma dona 
de casa típica, e protetora de Zeca. É amorosa, mas, sempre empática em relação a 
situação do seu progênito, discute com o resto da família quando acha necessário, a 
fim de auxiliá-lo. 
 Nair (Vera Gertel) – Irmã de Zeca. É brincalhona e gentil. Age como uma jovem 
avoada, reclamando para ajudar com as tarefas de casa, lendo revistas e 
demonstrando interesse romântico por Victorio. 
 Victorio (Paulo Goulart) – Amigo de Zeca e sócio de uma bicicletaria. Conselheiro, tem 
um papel muitas vezes “moralizador” na trama, constantemente forçando os demais 
personagens a refletirem sobre suas atitudes. 
INDICAÇÕES TÉCNICAS 
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Por se tratar de um roteiro técnico, há obviamente muitas indicações técnicas. Em 
todas as cenas, há recomendações de enquadramento (“plano geral”, “plano figura inteira” 
etc.), de som (“Tráfego e buzinas” etc.) e de música (“Tema Romântico” etc.).  
No geral, o roteiro é bastante “dirigido”. Por exemplo, em um trecho, a descrição 
da ação é a seguinte: “A câmera acompanha-o em panorâmica e no momento em que ele, já 
de costas, começa a descer a ladeira, o assobio se mescla à orquestração do mesmo 
tema...”. Em outro trecho, lemos: “... fazendo a menção de tocar a campainha em 
sincronismo com um pequeno avanço da câmera”. Logo, observa-se que a descrição da 
ação não se restringe a uma simples menção do que deve acontecer na cena, mas sim a 
esmiúça e a dirige da forma como ela deve ser filmada. 
A escrita do roteiro é bastante adjetivada e detalhista. As emoções e expressões 
dos personagens são frequentemente mencionadas (“Zeca vem sério lendo o talãozinho”, 
“Ângela enciumada diz” etc.), e atitudes que não precisavam estar no roteiro para fazer 
avançar a história são descritas aos pormenores (“Gustavo, já abrindo o talãozinho, olha de 
esquiva para Vitinho, olha para Zeca que enfiou vagarosamente a mão no bolso...”, “Atílio 
contorna a escrivaninha, em correção, e vai sentar-se na cadeira de Marino” etc.).  
FORMATO DO ROTEIRO 
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PRINCIPAIS INCIDENTES 
 Sequência 1: Atílio recebe um telegrama e Zeca folheia escondido uma caderneta da 
caixa econômica com depósitos e retiradas. Percebemos que a situação não é 
agradável devido a sua atitude esquiva. 
 Sequência 2: Zuza, funcionário de uma confeitaria, aparece para cobrar pelos doces 
que serão servidos no casamento de Zeca, à noite. Zeca não está e Cecília pega o 
recado. 
 Sequência 3: Cecília e Atílio discutem o fato de Zeca não ter dinheiro para fazer a 
festa de seu casamento e resolver utilizar a poupança da família – que sequer é 
suficiente - sem consultar ninguém. Cecília quer que Atílio ajude o filho, pedindo 
dinheiro emprestado a um amigo rico que vem visitá-lo, Gonçalo. 
 Sequência 4: Zeca sai da Caixa Econômica, de onde presumivelmente sacou a 
poupança da família. 
 Sequência 5: Zeca, a caminho da confeitaria, passa pela bicicleteria de Victorio e o 
convida para o casamento. 
 Sequência 6: Um garoto aparece na casa de Zeca, a mando do alfaiate. Zeca não 
está. Ele havia informado Cecília que esperava receber o terno, mas o garoto deixa 
somente um recado. Cecília e Nair desconfiam da situação. 
 Sequência 7: Zeca vai até um parque de diversões para cobrar por um serviço de 
conserto que realizou, e recebe o dinheiro. Recusa emprestar uma grana a seu amigo 
Tito, mas o convida para o casamento. 
 Sequência 8: Atílio vai até o escritório onde trabalha. Conversa com Marino, que será 
padrinho de casamento de Zeca, sobre a grana estar curta para todos. 
 Sequência 9: Ângela e Zeca se encontram para encomendar um pacote de fotografias 
para o casamento. Ângela não se importa de escolher um mais barato, mas Zeca 
decide ir com a opção que ela mais gostou. 
 Sequência 10: Atílio tenta um adiantamento junto ao escritório onde trabalha para 
ajudar Zeca, e não consegue. 
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 Sequência 11: Zeca recebe o recado do alfaiate. Enquanto sai de casa, a visita de 
Atílio, Gonçalo, chega. 
 Sequência 12: Na alfaiataria, Zeca descobre que precisa quitar o terno que usará no 
seu casamento antes de poder retirá-lo. Ele não tem o dinheiro. 
 Sequência 13: Em um momento de cabeça quente, Zeca insulta sem querer Gonçalo, 
uma visita em sua casa, o que leva a uma discussão com Atílio na qual ele afirma não 
ter dinheiro para pagar nem o terno de seu casamento. 
 Sequência 14: Zeca vende sua preciosa bicicleta a Victorio, a fim de conseguir 
dinheiro para o terno e para a festa de casamento. Ele recebe metade da quantia na 
hora, sendo que o resto será pago durante a comemoração. Victorio faz um discurso 
sobre a atitude de Zeca, comparando sua situação a de um outro conhecido que 
casou, mas está desempregado e cheio de dívida, perguntando a Zeca o que ele 
venderá em seguida - a dignidade? 
 Sequência 15: Zeca dá uma última volta em sua bicicleta pela cidade, antes de 
entregá-la a Victorio. 
 Sequência 16: Zeca consegue pagar o terno. Neste momento, descobre que a mulher 
do alfaiate está doente e que ele precisava do dinheiro para comprar remédios. 
 Sequência 17: Zeca e Ângela se casam na igreja.  
 Sequência 18: Durante a festa de casamento na casa da Ângela, Zeca pede a seu 
amigo Tito que vigie a porta e avise assim que Victorio chegar, pois este traz mais 
dinheiro do qual o noivo precisa para comprar mais bebida, que já está acabando. 
Victorio chega na festa, e Tito não vê. Tito mente que nunca saiu da porta e diz a 
Zeca que Victorio não chegou. 
 Sequência 19: Zeca sai da festa à procura de Victorio, mas não explica a situação 
para Ângela, que fica desconfiada. A família e os amigos de Ângela exigem 
satisfações pelo sumiço de Zeca, insinuando que o noivo fugiu. Inicia-se uma 
confusão, seguida de uma briga generalizada. Victorio dá uma bronca nas mulheres 
da festa, que estão paradas assistindo os homens se baterem, e pede que elas 
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tomem uma providência. Na última cena, elas conseguem acalmar a situação jogando 
baldes de água nos convidados. 
 Sequência 20: Zeca finalmente é encontrado, dormindo bêbado, após ter procurado 
Victorio por toda a parte sem sucesso. 
 Sequência 21: Zeca e Ângela partem de táxi para a estação de ônibus, a fim de viajar 
em lua de mel. Percebemos que o relógio da casa de Ângela está errado. Zeca e 
Ângela descobrem que chegaram tarde demais na estação, e o ônibus no qual 
viajariam já partiu. Eles compram novas passagens, mas Zeca fica com uma 
expressão amarga. Logo, confessa a Ângela que está cheio de dívidas e que mal 
possui o suficiente para uma diária de hotel e a passagem de volta. Ângela afirma que 
compreende a situação e pede que o atendente da companhia de ônibus lhe devolva 
o dinheiro das passagens. O casal corre atrás de um bonde para voltar para casa. 
ATOS 
A narrativa pode ser encarada como formada por quatro grandes atos: no 
primeiro, das sequências 1 a 3, o problema principal se apresenta. No segundo, das 
sequências 4 a 17, atingimos uma resolução parcial do conflito, culminando na realização do 
casamento. O terceiro ato, das sequências 17 a 20, é iniciado por um novo conflito que surge 
quando Zeca se ausenta da festa. No quarto e último ato, composto pela sequência 21, vem 
a resolução do problema principal: os personagens atingem a total revisão de valores, 
desistindo da lua de mel e mudando de postura diante de suas dívidas. 
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Figura 1 Atos - O Grande Momento 
CURVA DA AÇÃO DRAMÁTICA 
A narrativa segue em patamar. Há momentos em que os conflitos parecem ter se 
resolvido (após vários problemas, na sequência 15, Zeca consegue o dinheiro para o terno e 
se casa na igreja), até surgirem novos (tudo corre bem na festa até que, na sequência 18, 
Zeca sai à procura de Victorio, sem saber que este já se encontra lá, o que desencadeia 
problemas inéditos). A resolução do conflito principal é lenta: até a penúltima sequência, 
Zeca ainda não conseguiu dinheiro suficiente para pagar as contas do casamento e da lua 
de mel. Neste ponto, ele assume a situação para Ângela, que decide que eles não precisam 
viajar.  
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CORRESPONDÊNCIA COM O FILME 
O filme é muito fiel ao roteiro, algo que não surpreende por se tratar, 
aparentemente, de um roteiro técnico para filmagem (em inglês, shooting script). Os diálogos 
e as descrições de ações são praticamente idênticos, com pequenas mudanças em raras 
cenas – por exemplo, na cena 21, o personagem Vitinho deveria estar chupando um picolé, o 
que não ocorre no filme. O resto é exatamente igual ao planejado no roteiro. Poucas outras 
sequências, como a da briga na festa de casamento, também possuem detalhes mínimos 
diferentes. 
Tudo que está no filme está previsto no texto. Não parece haver nenhuma cena 
adicionada posteriormente, ou improvisada. No entanto, existem cenas e/ou sequências no 
roteiro que foram cortadas ou reduzidas no filme. Por exemplo, a cena 24 é bem menor no 
filme. Muitos dos diálogos e descrições de ações foram suprimidos. Já outras cenas, como a 
37 (na qual um engraxate oferece seu serviço) e a 67 (na qual o fotógrafo examina a casa de 
Figura 2 Curva dramática - O Grande Momento 
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Ângela para saber onde vai fazer as imagens da festa de casamento) não existem no filme – 
são cenas de ambientação que não fazem diferença no avanço dos acontecimentos 
dramáticos. 
CONTEÚDO E ESTILO 
O principal tema do filme é a dificuldade financeira de um jovem paulista de classe 
média baixa, que faz de tudo para poder arcar com uma festa de casamento e viagem de lua 
de mel. A ação se passa no bairro proletário do Brás, levando a câmera de Roberto Santos a 
uma “aguda observação psicológica e social dos habitantes daquela zona, conflagrados 
entre a falta de dinheiro e um sentimento pequeno-burguês” (ROCHA, 2003, p. 115). Glauber 
Rocha caracterizou O Grande Momento como uma “experiência de anti-espetáculo, captação 
de um universo” – e, de fato, no roteiro, não há grandes surpresas, conflitos fantasiosos ou 
dramalhões.  
A narrativa possui um reconhecido estilo neorrealista, estruturado em torno de 
problemas econômico-sociais concretos. “[N]ão há, no filme, nenhuma personagem que não 
reflita seu condicionamento ou extrapole sua contextualização” (BILHARINHO, 2009, p. 73). 
A linguagem dos indivíduos é informal e espontânea, uma característica visível nos diálogos, 
que dispensam impostação vocal e tom interpretativo. 
Embora o neorrealismo tenha servido de modelo ou influência para O Grande 
Momento, o filme opera majoritariamente na chave do realismo-naturalismo inerente ao 
cinema narrativo-dramático clássico. De forma geral, mostra um universo (neste caso, do 
proletariado paulista) sem embelezamentos ou excessos, agindo pela tentativa de 
apagamento do caráter discursivo da narração através da apresentação “direta” do mundo 
diegético: são os acontecimentos falando por si mesmos.  
Mas isso não quer dizer que esses acontecimentos não passem uma certa 
mensagem ideológica. Embora não seja demagógica nem militante, a narrativa trabalha 
alguns aspectos da cultura e da sociedade sobre os quais se podem fazer algumas 
reflexões. Por exemplo, o pai de Zeca reclama do fato de que seu filho queira “torrar 
dinheiro” com uma festa de casamento, sendo que não tem grana para isso. Já a mãe de 
Zeca defende que ele é jovem e merece comemorar, portanto eles, como pais, têm a 
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obrigação de ajudá-lo a ter esse prazer, ainda que precisem pedir dinheiro emprestado para 
tanto. O filme mostra a situação sem discutir quais dos pontos de vista é o correto – se os 
pobres merecem uma alegria ocasional, mesmo se afogando em dívidas, ou se as pessoas 
só devem gastar dinheiro com “futilidades” se tiverem condições para isso. Entretanto, o pai 
se comove com o problema de Zeca e faz tudo ao seu alcance para auxiliá-lo, o que deflagra 
o drama.  
A questão financeira permeia toda a história de vários ângulos. Quando o 
personagem Victorio é convidado para a festa de casamento, afirma não ter dinheiro para 
dar um presente. Zeca responde que “Vale a presença”. Quando o personagem Tito pede 
dinheiro emprestado a Zeca, ele nega e o amigo, em seguida, pede que ele então “pague 
uma cerveja”. Zeca responde: “Vai lá na festa que você bebe”. Ou seja, Zeca, apesar de mal 
ter dinheiro para realizar o evento, convida todas as pessoas com que interage durante 
aquele dia para se divertir às suas custas, sem esperar nenhuma contrapartida – fica 
implícito que ele sabe que seus amigos possuem as mesmas dificuldades econômicas que 
ele. Mesmo Marino, chefe de Atílio – e portanto uma pessoa que deveria estar em um nível 
econômico melhor -, comenta que a situação anda difícil quando este pede um 
adiantamento. Outro momento interessante envolvendo uma questão financeira é quando o 
alfaiate Domingos se esconde e pede para seu empregado avisar Zeca que ele não vai 
entregar o terno sem receber o pagamento. Zeca se irrita pelo alfaiate não se compadecer 
com sua situação. Porém, pouco depois, descobrimos que Domingos precisa do dinheiro 
ainda mais que Zeca, pois sua esposa está doente – um lembrete de que não devemos 
julgar as pessoas muito rápido. Todos estão no mesmo barco. O único personagem da 
narrativa que parece estar em uma posição mais confortável financeiramente é Gonçalo, o 
suposto amigo rico de Atílio, que acaba sendo ofendido por Zeca e não comparece ao 
casamento. Essa não é, de fato, uma história sobre as classes mais favorecidas: é uma 
crônica dos problemas e do cotidiano das classes mais populares. 
O final do filme é o resumo da eterna questão que aflige as camadas menos 
abastadas da sociedade: dinheiro traz felicidade? A narrativa parece defender que as 
pessoas não precisam de dinheiro para serem felizes. O casal abdica da lua de mel, mas 
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isso não é motivo de tristeza. Ambos se mostram contentes por começarem uma nova vida 
juntos, ainda que ela venha com um monte de contas atrasadas.  
 
II.2 O Homem do Sputnik 
 
FICHA TÉCNICA 
Roteiro: José Cajado Filho 
Direção: Carlos Manga 
Gênero: Comédia 
Ano de lançamento: 1959 
Sinopse: O filme narra as peripécias de um homem simples que pensa que o satélite russo 
Sputnik 1 caiu no telhado de sua casa. Ele é perseguido por espiões de todos os tipos até 
que a verdade vem à tona. 
CARACTERÍSTICAS DO ROTEIRO 
Número de páginas 
Número de 
personagens (com 
falas) 
Número de locações 
internas 
Número de 
locações externas 
124 31 15 10 
Número de sequências 
(identificadas no 
roteiro) 
Número de 
sequências 
Número de cenas 
(identificadas no 
roteiro) 
Número de cenas 
52 19 363 52 
TRAMA E PERSONAGENS PRINCIPAIS 
Trama principal: Um casal de caipiras acredita que está em posse do satélite 
russo Sputnik e é perseguido por diversas nações. 
Trama secundária: A ascensão de Nelson no jornal onde trabalha, de colunista a 
repórter. 
 
Personagens: 
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 Anastácio (Oscarito) – Protagonista e dono de um galinheiro. É ingênuo, simples e 
facilmente influenciável. 
 Deocleciana ou Clecy (Zezé Macedo) – Mulher de Anastácio. É mandona e ambiciosa. 
Mais do que ficar rica, sonha em ter status e entrar para a “alta sociedade” carioca. 
 Nelson (Cyll Farney) – Colunista social. É honesto e inteligente. Deseja 
reconhecimento profissional como um jornalista sério.  
 Dorinha (Neide Aparecida) – Funcionária de uma agência de penhores e namorada de 
Nelson. É gentil e empática. Faz de tudo por Nelson. 
 Alberto (Alberto Perez) – Repórter e rival de Nelson. É traiçoeiro e desonesto. Busca o 
sucesso a qualquer custo. 
INDICAÇÕES TÉCNICAS 
O roteiro possui algumas indicações técnicas. Em todas as cenas, há o que 
parecem ser recomendações de enquadramento, representadas por siglas como PM, PP e 
PL. É possível assumir que elas significam Plano Médio, Primeiro Plano, Plano Longo etc., 
embora não haja legenda.   
Quanto a indicações de som e de música, essas existem em sua maior parte 
somente quando interferem diretamente na descrição da ação. Por exemplo, na sequência 
do baile, os russos oferecem uma dança em homenagem a Anastácio. A descrição da ação 
diz “A orquestra ataca a ‘dança do sabre’”, com a indicação na frente “PLAY – BACK Nº 1”.  
O roteiro é pouco dirigido. As descrições de ações são normalmente enxutas - 
“Clecy ao telefone”, “Anastácio olha para os lados”, “Os três homens empunham garrafas de 
Coca-Cola e saúdam”. Apesar disso, a cada poucas páginas há alguma recomendação de 
movimentação de câmera. Por exemplo, “Anastácio tira a esfera que sai rolando até um 
canto do quarto. A câmera acompanha-a e se aproxima até enquadrá-la em close”; ou ainda: 
“Câmera panoramisa enquadrando Clecy ao telefone, em um botequim à beira da estrada”.  
Notavelmente, contudo, na maior parte do tempo a movimentação de câmera 
parece estar inclusa na descrição da ação apenas para reforçar um sentido que o enredo 
pretende, como em “Close de Dorinha espantadíssima” ou “Close de Dorinha que tem 
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expressão de quem calcula alguma coisa”. 
A escrita do roteiro é, no geral, econômica. Só aparecem informações que fazem 
avançar a história. Vale mencionar, entretanto, que há muitas descrições subjetivas. Ao invés 
de conterem ações concretas que os personagens devem realizar, parecem conter apenas 
informações que servem para guiar os atores na maneira como devem interpretar seus 
papéis, ou seja, na maneira como devem interpretar os diálogos. Por exemplo, “Nelson 
sensibilizado [diz]”, ou “Chico como que se desculpando [diz]”.  
FORMATO DO ROTEIRO 
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PRINCIPAIS INCIDENTES 
 Sequência 1: Uma tempestade acorda Anastácio e Clecy. Ele vai checar se está tudo 
bem com suas galinhas, e descobre um objeto estranho no seu galinheiro. 
 Sequência 2: Anastácio e Clecy comparam a foto da notícia da queda do Sputnik com 
o objeto que caiu no telhado de seu galinheiro, concluindo se tratar da mesma coisa. 
 Sequência 3: Clecy sai de casa para ligar para uma repartição do governo brasileiro, 
afirmando possuir o Sputnik.  
 Sequência 4: Anastácio, que deveria esperar Clecy em casa, pega o objeto e vai a 
uma agência de penhores. Lá, revela para a funcionária, Dorinha, que quer penhorar o 
Sputnik para consertar seu galinheiro. 
 Sequência 5: Dorinha liga para Nelson, um colunista social que é seu amigo, para dar-
lhe a notícia de que o Sputnik caiu no Brasil. Um repórter da redação, Alberto, escuta 
a ligação e decide roubar o furo jornalístico. 
 Sequência 6: Nelson é seguido por Alberto quando sai para se encontrar com Dorinha, 
mas consegue se livrar do colega fazendo-o ser preso por “roubar” sua carteira. 
 Sequência 7: Anastácio e Dorinha se encontram com Nelson. Nelson afirma a 
Anastácio que quer ajudá-lo, e pede para ver o objeto. Anastácio confia nele. 
 Sequência 8: Clecy percebe que Anastácio saiu de casa levando consigo o Sputnik, 
que ela havia ordenado que permanecesse sob sua custódia. 
 Sequência 9: Anastácio, sob a tutela de Nelson, decide esconder o objeto que pode 
ser o Sputnik no poço. A ideia é mantê-lo a salvo enquanto eles bolam um plano para 
maximizar as vantagens de possui-lo. 
 Sequência 11: Descobrimos o interesse da União Soviética, dos EUA e da França no 
objeto de posse de Anastácio. 
 Sequência 13: Após espiões das três nações abordarem Anastácio e Clecy 
oferecendo dinheiro e favores em troca do Sputnik, Nelson convence o casal a 
participar de uma reunião para ouvir as propostas de todos os lados antes de tomar 
qualquer decisão. 
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 Sequência 14: Em um jantar com baile, Anastácio é ameaçado de morte pelos espiões 
russos e seduzido por uma espiã francesa. Enquanto Clecy é paparicada pelos 
espiões americanos, os russos a alertam de que Anastácio a está traindo. Clecy tira 
Anastácio da festa, enquanto Nelson é raptado pelos americanos. 
 Sequência 15: Nelson é levado a uma praia deserta para ser interrogado. Lá, 
consegue soltar suas amarras, luta contra os americanos, e foge em um dos carros 
que eles levaram. Os americanos o seguem com o outro carro.  
 Sequência 16: Anastácio é seduzido mais uma vez pela espiã francesa, e decide 
ceder o Sputnik à França em troca de uma noite com a mulher. Ao mesmo tempo, 
Clecy decide ceder o Sputnik aos russos, por eles a terem alertado da traição e feito 
promessas financeiras. 
 Sequência 17: Nelson chega ao hotel seguido pelos espiões americanos. Escuta um 
barulho em um dos quartos, e percebe que Dorinha foi raptada pelos russos. Nelson 
salva Dorinha e informa aos espiões americanos que ela vai levá-los até o Sputnik. 
Nelson dá a entender para Dorinha que tem um plano. 
 Sequência 18: Nelson dirige até a redação do jornal e faz o linotipista trocar a 
manchete prevista para a próxima edição. 
 Sequência 19: Anastácio, Clecy, Dorinha, Nelson e todos os espiões chegam ao poço 
onde o Sputnik está escondido ao mesmo tempo. Eles descobrem que o objeto não 
está mais lá. Em seguida, o dono do jornal onde Nelson trabalha chega com Alberto. 
Nelson revela que o objeto é apenas um para-raios, e já está de volta em cima do 
galinheiro. A troca de manchetes – que antes afirmava que o Sputnik havia caído no 
Brasil - salva a reputação do jornal, fazendo Nelson ganhar a vaga de repórter que 
tanto almejava, e rebaixando Alberto a colunista social. 
ATOS 
A narrativa pode ser dividida em três atos. No Ato I, que abrange as sequências 1 
e 2, conhecemos os personagens e apresenta-se a premissa da narrativa: a queda de um 
objeto estranho no galinheiro de Anastácio. O ponto de inflexão ocorre na cena em que 
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Anastácio e Clecy recebem o jornal, comparam a foto do Sputnik com o objeto que caiu na 
sua propriedade e decidem que estão em posse do satélite russo. A partir deste momento, 
os conflitos seguem se escalando até atingirem um clímax: Nelson se livra de seus raptores, 
resgata Dorinha e prepara um plano para sua ascensão no jornal. A resolução ocorre na 
última cena do Ato III, que vai das sequências 17 a 19: a revelação de que o Sputnik é na 
verdade apenas um para-raios leva Nelson a conquistar o trabalho de repórter por salvar a 
reputação do jornal.  
 
Figura 3 Atos - O Homem do Sputnik 
CURVA DA AÇÃO DRAMÁTICA 
A ação dramática do roteiro de O Homem do Sputnik segue uma estrutura 
clássica, na qual os eventos vão se complicando em um crescendo emocional: desde o 
momento em que o objeto é descoberto, o que decorre é a deflagração de uma intriga nos 
moldes de uma “caça ao tesouro”, repleta de quiproquós com motivação cômica. A crise é 
recheada de intrigas internacionais e o clímax possui raptos e salvamentos, até que tudo 
finalmente se resolve, nas duas últimas sequências. 
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CORRESPONDÊNCIA COM O FILME 
De maneira geral, o filme é fiel ao roteiro que foi escrito. Este segue em grande 
parte o enredo proposto, porém há mudanças significativas que provavelmente foram 
improvisadas no momento da filmagem, uma vez que não estão previstas no texto.  
Por exemplo, o final possui uma grande diferença: enquanto o roteiro termina com 
Nelson conquistando a vaga de repórter e rebaixando Alberto a colunista social, o filme 
acrescenta mais uma cena: Anastácio e Clecy ouvem um barulho no galinheiro, e reclamam 
que o para-raios deve ter caído nele novamente. De fato, um objeto parecido se encontra lá, 
mas o casal observa que o seu para-raios continua no alto da casa, concluindo que desta 
vez é mesmo o Sputnik. Há ainda uma espécie de epílogo: desesperados com tal 
(re)descoberta, eles correm e colocam uma placa de “MUDOU-SE” na porta de sua casa. 
Outro detalhe é que, enquanto o roteiro prevê uma cena em que Nelson pede ao linotipista 
para mudar a manchete do jornal (embora não saibamos que mudança é essa), o filme não 
Figura 4 Curva dramática - O Homem do Sputnik 
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mostra esta ação, preferindo manter (ou potencializar) a surpresa até a última sequência – 
dá para notar que Nelson tem algo planejado, mas não sabemos o quê. 
Com exceção do final do filme, a maioria das alterações são cenas ou diálogos 
acrescentados para reforçar os acontecimentos previstos no roteiro. Especificamente, os 
diálogos não são muito fiéis, mas as diferenças vistas quase nunca implicam em mudanças 
de sentido. Ou seja, as falas não são exatamente iguais, mas querem dizer as mesmas 
coisas. 
Também, algumas cenas filmadas seguem ações e diálogos propostos no roteiro, 
mas em ordem diferente. Por fim, há poucas cenas previstas no roteiro que foram suprimidas 
no filme.  
CONTEÚDO E ESTILO 
O Homem do Sputnik é uma comédia sobre um caipira pobre que leva uma vida 
simples cuidando de suas galinhas, até que um objeto estranho cai em sua propriedade. Isso 
leva a uma série de intrigas e confusões, culminando no momento em que sua verdadeira 
origem é esclarecida. 
Este filme faz parte de um grupo de produções características da Atlântida, as 
comédias populares conhecidas como chanchadas. Entre outras características, O Homem 
do Sputnik segue um estilo identificável da companhia – o de transportar assuntos 
“estrangeiros” para uma realidade brasileira. Em seus anos áureos, a companhia produziu 
várias sátiras e paródias americanas, como Nem Sansão, Nem Dalila (1954, dir. Carlos 
Manga), Carnaval Atlântida (1952, dir. José Carlos Burle e Carlos Manga) e Matar ou Correr 
(1954, dir. Carlos Manga). O Homem do Sputnik não é releitura de nenhum filme 
hollywoodiano, mas aborda tópicos de pauta internacional e ironiza estereótipos nacionais e 
estrangeiros o tempo todo. Há muitas brincadeiras feitas para ferir o “orgulho” dos 
governantes. Por exemplo, na cena 9 Clecy telefona para uma repartição do governo 
brasileiro para discutir a queda do Sputnik, e é o contínuo quem atende o telefone. O diretor 
não está, nem o vice, nem o secretário, nem o subsecretário. Todos estão tomando café, sob 
“ordens do senhor ministro”. Já na cena 23, que se passa em uma sala de um departamento 
governamental americano, ouvimos um relator exclamando os grandes feitos espaciais da 
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nação estadunidense, embora sejam todos testes com falhas: “O INVENCÍVEL-136 subiu até 
7 metros, o VALENT 2X240 explodiu antes de subir, o PODEROSO-570 caiu no mar...”. Na 
mesma cena, quando os americanos descobrem que o satélite caiu no Brasil, ninguém sabe 
onde “isso” fica. Alguém comenta que já viu esse nome em um saco de café, fazendo outro 
julgar que “então é lá pela Malásia”. Finalmente, um terceiro espião soluciona: “Já sei. É a 
capital de Buenos Aires!”. Os americanos, com fama de autocentrados, são péssimos em 
geografia. Além disso, possuem uma visão preconceituosa do Brasil. Terminam a cena 
dizendo: “Prepare um carregamento de chiclets, cigarros, meias de Nilon para presentear 
uns índios idiotas”. A cena é irônica, visto que eles próprios são retratados como idiotas. 
Muitas das cenas cômicas trazem críticas veladas aos governos mais poderosos 
do mundo naquela época: os EUA capitalista e a União Soviética comunista. Uma cena 
interessante é da apresentação dos espiões russos. Nela, há um casal que afirma que deu 
todo o seu leite e seu queijo para a “cooperativa”, mas o dinheiro que receberam só dá para 
sustentar as vacas, e não a si mesmos. Aqui, o espião faz uma piada que remete à ideologia 
do comunismo, mas com uma virada absurda: ele responde que está correto desta forma, 
visto que não é o casal que produz leite e queijo, e sim as vacas, então como é que eles 
podem querer o mesmo privilégio que os animais? Em seguida, completa: “Quem não 
produz, não ganha. Só assim teremos um Estado forte capaz de dominar o mundo”. 
Curiosamente, os espiões russos também não sabem onde fica o Brasil. É o casal humilde 
que responde: “Na América. A de baixo”. Já no caso do governo americano, uma das críticas 
mais interessantes é sobre o fato dos EUA se meterem nos assuntos de todos os outros 
países, sob a desculpa de que estão “ajudando”. Por exemplo, para convencer Anastácio a 
lhe dar o Sputnik, o espião americano afirma que os EUA “é o amigo público número um” e 
tem uma proposta a lhe fazer, do tipo que só faz a amigos. Além disso, as cenas promovem 
uma certa antipatia para com os americanos, cujas falas são sempre arrogantes (“Somos os 
primeiros em tudo, os maiores, os melhores, os mais inteligentes, mais ricos, mais 
amigos...”). Curiosamente, nesta trama, o dinheiro dos americanos não serve para nada. Os 
franceses chegam muito mais perto de conseguir o satélite via sedução, e os russos, via 
fornecimento de informações. Vale lembrar que tanto russos quanto americanos tentam obter 
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o Sputnik pela violência, sequestrando respectivamente Nelson e Dorinha. 
Apesar dessa gama de personagens de nacionalidades estrangeiras, os 
protagonistas dos filmes da Atlântida são tipos bem brasileiros, que vão do malandro e do 
pilantra até cidadãos comuns de classes populares. Não é diferente em O Homem do 
Sputnik, no qual temos um caipira ingênuo e sua mulher que sonha com uma vida “chique” 
sendo o centro das atenções. Conforme explica Mauricio Gonçalves (2009), os filmes da 
companhia construíam uma “representação identitária absolutamente identificada com o 
ocupado”, em contraste com os produtos culturais norte-americanos, por exemplo, que 
“estimulavam formas superficiais de comportamento no público brasileiro vinculadas ao 
ocupante” (GONÇALVES, 2009, p. 158). Parodiar ou satirizar o cinema americano é uma 
forma de, conscientemente ou não, “reorientar o discurso do ocupante sob a ótica do 
ocupado”. 
O roteiro de O Homem do Sputnik revela a vontade da produtora de fazer um filme 
que incorporasse características hollywoodianas, incluindo intrigas internacionais, conflitos 
éticos entre um vilão e um mocinho (Alberto versus Nelson) e sedução, enquanto ao mesmo 
tempo pincela todos esses elementos com uma comédia bastante fundamentada na 
realidade brasileira.  
Pode-se afirmar que a imitação do estrangeiro, nas produções da Atlântida 
(incluindo O Homem do Sputnik), vem geralmente aliada a uma crítica social bem-humorada 
e a uma brasilidade que assume uma cara propositalmente precária, vinculada a camadas 
mais populares da sociedade, o público-alvo da companhia. De acordo com Monica Bastos, 
a sátira foi um “recurso extremamente utilizado nos roteiros dos filmes da Atlântida”, sendo 
que alguns deles “chamavam atenção para o fato da elite nacional valorizar aquilo que era 
importado, principalmente o produto norte-americano, em detrimento do nacional” (2001, p. 
123). 
 
II.3 Agulha no Palheiro 
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FICHA TÉCNICA 
Roteiro: Alex Viany 
Direção: Alex Viany 
Gênero: Comédia 
Ano de lançamento: 1953 
Sinopse: Mariana sai de Minas Gerais em direção ao Rio de Janeiro, onde pretende encontrar 
seu noivo José da Silva. Ela não tem o endereço e nem o telefone dele, apenas uma fotografia. 
Instalada na casa de parentes, Mariana, que está grávida, recebe ajuda de tios, primos e amigos 
para buscar o misterioso pai da criança, uma tarefa tão difícil quanto achar uma agulha no 
palheiro. 
CARACTERÍSTICAS DO ROTEIRO 
Número de páginas 
Número de 
personagens (com 
falas) 
Número de locações 
internas 
Número de 
locações externas 
172 33 16 13 
Número de 
sequências 
(identificadas no 
roteiro) 
Número de sequências 
Número de cenas 
(identificadas no roteiro) 
Número de cenas 
30 14 - 104 
TRAMA E PERSONAGENS PRINCIPAIS 
Trama principal: A busca de uma jovem grávida pelo pai de seu filho.   
Tramas secundárias: A carreira de Elisa como cantora; o romance de Eduardo e 
Mariana. 
 
Personagens: 
 Mariana (Fada Santoro) – protagonista e jovem grávida que quer encontrar o pai de seu 
filho no Rio de Janeiro. É inocente e insegura. Ao longo da trama, amadurece e se torna 
mais confiante. 
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 Eduardo (Roberto Batalin) – motorneiro e amigo da família de Mariana. Leal e trabalhador, 
não julga ninguém e está sempre pronto para ajudar. Se apaixona pela garota. 
 Baiano (Jackson de Souza) – parente de Mariana. É atencioso e solidário. Observador, 
nota o interesse que Mariana e Eduardo tem um pelo outro e tenta ajudar. 
 Dona Adalgiza (Sarah Nobre) – parente de Mariana. É empática e compreensiva. Acredita 
que os jovens precisam de apoio para se tornarem boas pessoas.   
 Elisa (Dóris Monteiro) – parente de Mariana. É jovem e sonhadora. Quer ser cantora e 
fazer sucesso. Como o resto da família, é solidária e solícita. 
 Juca (César Cruz) – amigo da família de Mariana. Parte de uma comunidade solidária e 
empática, Juca ajuda Mariana a encontrar o pai de seu filho, bem como Elisa a se tornar 
uma cantora. 
 José da Silva (Hélio Souto) – o pai da criança. Playboy de classe alta, é mulherengo e não 
quer assumir as consequências de seu comportamento. 
INDICAÇÕES TÉCNICAS 
O roteiro possui muitas indicações técnicas. Em todas as cenas, há recomendações de 
enquadramento, representadas por siglas. Na primeira página, há uma legenda para termos 
técnicos, incluindo “pan = panorâmica”, “av = avante”, “D/E = da direita para a esquerda” e “C/B = 
de cima para baixo”, bem como para todas as siglas de planos (como “PC = plano conjunto” e 
“PMC = plano de meio conjunto” etc). Também vemos com frequência indicações de som e de 
música, como “Música vertiginosa e ruídos adequados de freadas rápidas, buzinas, etc.”, 
incluindo a letra completa de um samba que parece ter sido composto especialmente para o 
longa-metragem, de mesmo nome. 
O roteiro é praticamente todo dirigido. Algumas descrições se limitam ao cerne da ação 
dramática, mas várias possuem detalhes de direção e edição, como “É preciso dar impressão de 
grande velocidade, mostrando também o curso ziguezagueando do carro e as suas freadas 
rápidas”, ou “Câmera de baixo para cima, exagerando a estatura do contendor do Baiano, que 
vocifera e gesticula furiosamente”, e ainda “A câmara acompanha os dois em PAN D/E. Logo no 
princípio do plano, o Baiano fala”. 
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Por conta dessa “direção” toda, a escrita do roteiro é complexa e inclui muitos detalhes 
(como posicionamentos dos personagens) desnecessários para o andamento da história. Há 
ainda algumas descrições com passagens bastante subjetivas, como “Eduardo se cala, como se 
não houvesse mais assunto. Está evidentemente impressionado com a beleza da moça”. Da 
mesma forma que vimos em O Homem do Sputnik, essa informação atua mais como uma 
explicação de como o ator deve interpretar o papel. A única verdadeira ação que pode ter uma 
tradução cinemática mais objetiva é a de que Eduardo deve ficar quieto.  
Por fim, um fato interessante é que, nesse roteiro, o que Viany nomeou como 
sequência, em diversos casos, poderia ser apenas uma cena conforme o considerado nesta 
pesquisa (uma ação que ocorre em uma mesma unidade de espaço e tempo).  
FORMATO DO ROTEIRO 
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PRINCIPAIS INCIDENTES 
 Sequência 1: Descobrimos que Mariana veio de Minas Gerais para o Rio de Janeiro para 
visitar seu “noivo”, sem avisá-lo. Eduardo acha Mariana bonita. 
 Sequência 2: Mariana procura um “José da Silva” na Avenida Atlântica e percebe que o 
rapaz lhe deu um endereço falso. Ela confessa a Elisa que ele não é seu noivo. 
 Sequência 3: Mariana chora. Elisa e Adalgiza dizem que procurar um “José da Silva” no 
Rio de Janeiro é uma tarefa impossível, e que ela deve esquecer esse cara, procurar um 
trabalho e refazer a vida. Mariana insiste que quer vê-lo. As mulheres decidem ajudá-la, e 
Baiano e Eduardo são recrutados para encontrar o tal José da Silva.  
 Sequência 4: A busca é infrutífera. Elisa, com a ajuda de Juca, decide colocar por conta 
própria uma notícia no jornal procurando por José da Silva, com o retrato que Mariana tem 
dele. Mariana não parece feliz com essa decisão. Elisa se espanta. Baiano diz que só Elisa 
não percebeu o interesse que está rolando entre Mariana e Eduardo. Em seguida, Mariana 
revela a Elisa que está grávida, e esta passa a informação para Baiano e Edu.  
 Sequência 5: Edu e Baiano descobrem que colegas de trabalho aconselharam Mariana a 
fazer um aborto, e pedem para que ela não lhes dê ouvidos. Mariana sai de casa 
repentinamente. Edu vai atrás dela, e promete que acharão o pai do bebê, ou que toda a 
família vai ajudá-la a cuidar da criança, bem como amá-la. Ele apresenta Mariana a Maria, 
uma italiana que era mãe solteira até encontrar o brasileiro Mário e se casar. 
 Sequência 6: Adalgiza é a última a descobrir que Mariana está grávida, e diz que ela 
jamais será posta para fora de casa, silenciando as preocupações de Elisa. 
 Sequência 7: Todos realizam uma força-tarefa para preparar o enxoval do bebê de 
Mariana. 
 Sequência 8: Elisa canta no rádio. 
 Sequência 9: Mariana visita uma cartomante a pedido de Elisa. Edu a acompanha. A 
cartomante diz que ela vai encontrar José da Silva. 
 Sequência 10: Mariana recebe uma carta do possível José da Silva, e hesita em lê-la. Elisa 
lê a carta por ela. É dito que o interessado em encontrar José da Silva deve ir até um 
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endereço em Laranjeiras. Eduardo acompanha Mariana. Eles são recebidos por uma 
madame que afirma que seu filho, embora se chame “José Augusto da Silva Junior”, não é 
o moço do retrato. Apesar disso, Edu tem certeza de que finalmente encontraram a pessoa 
da qual estavam atrás. A “criada” da casa, escondida de todos, revela para Edu o nome de 
uma boate na qual ele pode encontrar José Augusto da Silva. Mariana afirma que não quer 
obrigá-lo a se casar com ela; já foi enganada uma vez, e agora quer arcar com as 
consequências sozinha. 
 Sequência 11: Mariana e Eduardo se aproximam cada vez mais. Eles dançam juntos na 
boate, mas José da Silva não aparece. 
 Sequência 12: Mariana e Eduardo desconversam o interesse que sentem um pelo outro. 
Mariana não quer “sacrificar” Edu pedindo que crie o filho de outro. Eduardo, por sua vez, 
acha que Mariana prefere se casar com José da Silva, se puder.  
 Sequência 13: Elisa vai cantar na boate. Edu a acompanha, se depara com José da Silva e 
o confronta. Juca aparece e avisa que Mariana está no hospital para ter o bebê. Edu 
obriga Zé da Silva a acompanhá-los. 
 Sequência 14: Elisa, Baiano, Adalgiza, Juca, Eduardo e José da Silva estão no hospital. 
Nasce o bebê, e é uma menina. Dona Adalgiza chama José da Silva para entrar no quarto 
e falar com Mariana. Em seguida, este tenta ir embora e Baiano e Edu o impedem. Ele 
afirma que Mariana disse que ele não é o José da Silva que ela procurava. Elisa confirma 
a história com Mariana, e diz que ela quer ver Edu a sós. Edu e Mariana se olham de 
forma carinhosa e seguram as mãos um do outro. 
ATOS 
Agulha no Palheiro pode ser dividido em três grandes atos. O primeiro termina quando 
há uma grande transformação de valores na história: na sequência 4, descobrimos que Mariana 
está grávida e o pai é José da Silva, um rapaz que ela não consegue encontrar. Em posse dessa 
informação, no segundo ato, os personagens intensificam a busca pelo rapaz por todo o Rio de 
Janeiro. O clímax ocorre na sequência 13, quando finalmente José da Silva é localizado, 
enquanto Mariana está no hospital para ganhar o bebê. O Ato III apresenta a resolução: Mariana 
82 
 
 
 
dispensa o tal Zé da Silva, e opta por ficar com Eduardo.  
 
Figura 5 Atos - Agulha no Palheiro 
CURVA DA AÇÃO DRAMÁTICA 
A ação dramática do roteiro de Agulha no Palheiro segue uma estrutura clássica, ou 
seja, de crescendo emocional. Desde que o problema se apresenta (o fato de que Mariana possui 
o endereço errado, mas quer localizar José da Silva), a crise só aumenta - primeiro com a 
revelação de que Mariana está grávida, depois com as pistas sobre o rapaz que estragam o 
romance de Mariana com Eduardo, culminando enfim no clímax, o momento no qual José da 
Silva é encontrado. A resolução aparece na última sequência, na qual Mariana escolhe ficar com 
Eduardo. 
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CORRESPONDÊNCIA COM O FILME 
No geral, o filme é fiel ao roteiro - os planos e as ações em especial. Quanto aos 
diálogos, pequenas diferenças são mais constantes, mas o sentido das falas permanece o 
mesmo. Por exemplo, no roteiro, quando Edu pergunta a idade de Mariana, Dona Adalgiza fala 
que ela tem quase 18 anos. Já no filme, ela responde que é feio questionar a idade de uma 
moça, dando a entender apenas que Mariana é bem nova. 
Há supressão de cenas e diálogos previstos no roteiro, bem como acréscimos. Aqui 
também, contudo, essas mudanças não alteram profundamente a narrativa determinada no 
papel. As sequências são basicamente as mesmas. Por exemplo, uma cena prevista no roteiro, 
na qual Juca conhece Mariana quando ela vai à Copacabana com Elisa, não existe no filme. No 
longa-metragem, Juca é introduzido em outra sequência, na qual Adalgiza, Baiano, Elisa e Edu 
estão folheando a lista telefônica à procura de José da Silva. No roteiro, esse personagem não se 
encontra nessa cena, de forma que os seus diálogos são provavelmente acréscimos originais da 
filmagem. Isso pouco influencia no desenrolar da trama, porém. 
Figura 6 Curva dramática - Agulha no Palheiro 
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Por fim, a ordem de duas cenas foi trocada no longa: a 16 aparece antes da 15. 
CONTEÚDO E ESTILO 
Alex Viany teorizou muito sobre o que poderia ser considerado um filme brasileiro. 
Agulha no Palheiro exibe algumas características, a seu ver, essenciais para expressar tal 
“brasilidade”, como a ambientação no Rio de Janeiro, as falas corriqueiras e informais, os 
personagens populares etc.  
Além disso, Viany sempre ligou cinema à política. Como crítico, nunca escondeu suas 
opiniões sobre governos, tendo anunciado sua postura como liberal de esquerda. Segundo 
Autran (2003), ele gostava de abordar a importância de um filme não só esteticamente, mas 
também como documento social e influência política.  
Agulha no Palheiro reflete sua ideologia pessoal, a começar pela temática. Alex Viany 
era um adepto do realismo, e acreditava que a temática social era a sua principal característica. 
Baseando-se em William Wyler, Viany considerava o roteiro o elemento fundamental do realismo 
cinematográfico, “entendido como história, voltado para questões sociais relevantes e suas 
possíveis soluções” (AUTRAN, 2003, p. 42). A narrativa de uma menina ingênua sofrendo com 
uma gravidez indesejada certamente envolve muitas questões sociais, e Viany de fato trabalha 
possíveis soluções.  
Os diálogos são carregados de uma função moralizante e indicam que a coletividade é 
o caminho. Por exemplo, quando Mariana decide que vai cuidar de tudo sozinha porque não quer 
ser um fardo, Eduardo responde que “ninguém está sozinho no mundo” e que “acontece muita 
desgraça porque há gente que se isola dos outros e não acredita na bondade alheia”. Nesta 
sequência, Eduardo segue dizendo que “não existem problemas particulares”, e tal afirmação 
parece ter relação com o ideal político de esquerda de Viany. A conversa é finalizada com dois 
diálogos um tanto falsos, no qual Mariana diz que Eduardo é um “simples motorneiro” e está 
“bancando o filósofo”, ao passo que ele responde que “talvez os pobres tenham que pensar mais, 
por serem pobres”. Mariana rapidamente se desculpa, principalmente por ser pobre também. 
A cena seguinte é ainda mais didática. Nela, uma italiana que também engravidou fora 
do casamento dá uma palestra a Mariana, revelando como “tudo ficou bem no final”, e que hoje 
ela está feliz e casada com um brasileiro, apesar de todas as dificuldades que passou na Itália 
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durante a guerra mundial. Aliás, nessa cena a italiana demonstra desconforto por conta de seus 
filhos estarem se divertindo com armas de brinquedo, pois, em seu país, as crianças também 
brincavam assim, e depois “tiveram armas de verdade”. O tom desses diálogos é claramente 
antibélico, mas seu objetivo conscientizador não é tão poderoso, uma vez que, no conjunto de 
toda a narrativa, as cenas com a italiana parecem fora de lugar. “A lourinha não convence, 
dizíamos, não só porque não consegue exprimir-se em verdadeiro sotaque e jargão de imigrante, 
mas porque toda a sequência se encaixa meio à força no corpo do argumento” (BERRIEL, 1981, 
p. 70). 
Uma outra cena chama a atenção por sua função educadora (e indicadora de soluções 
para questões sociais). Nela, Elisa quer contar a Dona Adalgiza que Mariana está grávida, e para 
isso usa o exemplo de uma garota chamada Cidinha, que foi expulsa de casa pelo pai pelo 
mesmo motivo. Adalgiza dá a entender que não faria o mesmo, e que o pai de Cidinha apenas 
agiu dessa maneira por ser um “homem duro que não teve estudo, que já esteve doente e 
desempregado muitas vezes”.  Como ele e sua esposa “nem pensaram em educar a filha”, ela 
engravidou, mas isso não era culpa dela. Ou seja, podemos concluir desta conversa que a 
educação é um meio para meninas não engravidarem por falta de informação, e também que as 
condições socioeconômicas precárias de algumas famílias são as responsáveis pela forma como 
elas se comportam. 
A narrativa também está recheada de “denúncias” a certos esquemas que, presume-
se, só servem para tirar dinheiro do povo, como na cena em que a “cartomante” revela a Eduardo 
que não adivinha nada, que só fala aos clientes o que eles querem ouvir, mas que não podia 
enganá-lo por consideração à amizade que teve com sua mãe. Ou ainda quando o garçom da 
boate é grosso com Mariana e Eduardo porque não sabe que eles também são pobres. Mais 
tarde, afirma que “toda a presepada é para enganar otários”, e que ele “chega a maltratar os 
fregueses, mas eles gostam”. 
Outro ponto alto do filme é o fato de que foi a “criada” quem respondeu ao anúncio do 
jornal sobre José da Silva. Ela, já ciente de que o rapaz costumava enganar moças e “fazer o que 
queria”, quer vê-lo pagar por suas ações. É interessante o fato desta personagem de classe 
popular querer ver outra, de classe alta, se dar mal. Isso não é algo necessariamente 
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II.4 Esquina da Ilusão 
 
FICHA TÉCNICA 
Roteiro: Ruggero Jacobbi e Jorge Kraisky 
Diálogos: Gustavo Nonnenberg 
Direção: Ruggero Jacobbi 
representado como malicioso, pois a criada não é retratada como uma pessoa ruim; ela somente 
acha que o riquinho “precisa de uma lição”, o que pode ser visto dentro da função educadora que 
percorre toda a história. 
Por fim, Baiano tem uma conversa com Eduardo sobre a possibilidade de ele se casar 
com Mariana, apesar de ela obviamente não ser virgem. Do mesmo modo que Elisa faz com 
Adalgiza, Baiano usa exemplos genéricos para fazer Eduardo responder se assumiria 
compromisso com uma mulher que já tem filho, caso gostasse dela. Assunto certamente tabu na 
época em que o roteiro foi escrito (não que não o seja hoje), a história claramente dá a entender 
que Mariana não deve ser julgada por isso. Essa é uma visão bastante progressista para a época 
em que a narrativa foi concebida. Este não é como outros momentos “educadores” da trama; 
embora tenha o mesmo tom pedagógico, é também uma tentativa de forçar um ponto de vista 
menos conservador sobre a sociedade. 
O final feliz é mais uma marca do pensamento ideológico de Viany, que acreditava que 
os filmes brasileiros não podiam ser pessimistas. Viany acreditava que filmes “legitimamente 
brasileiros” tinham que “ser positivos, (...) mostrar o povo e seus problemas, (...) buscar na vida 
do povo as características de uma arte nova e essencialmente popular” (VIANY apud AUTRAN, 
2003, p. 65). Misturando otimismo com possibilidades concretas, pouco idealistas, o final de 
Agulha no Palheiro mostra Elisa, que quer ser uma cantora famosa, no caminho “certo”, 
alcançando um pouco de sucesso. E Eduardo e Mariana terminam juntos, apesar das 
dificuldades que, supõem-se, vão ter que enfrentar para criar a criança, algo que não é 
mascarado na narrativa. 
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Data no roteiro: Dezembro de 1952 
Gênero: Comédia 
Ano de lançamento: 1953 
Sinopse: Esta comédia de erros conta as confusões criadas por Dante Rossi, dono de uma 
cantina no Brás, homônimo de um poderoso industrial de São Paulo. Essa coincidência 
permitiu-lhe mentir para seu irmão na Itália, dizendo que "tinha feito a América". O irmão 
resolve visitar o falso milionário, dando início a uma rede cada vez mais complicada de 
equívocos. 
CARACTERÍSTICAS DO ROTEIRO 
Número de páginas 
Número de personagens 
(com falas) 
Número de locações 
internas 
Número de locações 
externas 
213 58 32 16 
Número de 
sequências 
(identificadas no 
roteiro) 
Número de sequências 
Número de cenas 
(identificadas no 
roteiro) 
Número de cenas 
4 37 586 121 
TRAMA E PERSONAGENS PRINCIPAIS 
Trama principal: A farsa de Dante Rossi como um industrial milionário. 
Tramas secundárias: O golpe de Zezinho em Evilásio; o romance de Alberto e 
Luisa.  
 
Personagens: 
 Dante Rossi (Luiz Calderaro) – protagonista e imigrante italiano, dono de uma cantina 
no Brás. É orgulhoso e pouco proativo. Afora o momento em que decide criar uma 
farsa para enganar seu irmão, passa a trama toda à mercê das ações de outras 
pessoas. 
 Inês (Dina Lisboa) – mulher de Dante. É ressentida e vive discutindo com ele. Parece 
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acreditar em histórias de amor. Visita cartomantes, suspira ao ouvir novelas no rádio e 
foge com um ex-amante. 
 Zezinho (Josef Guerreiro) – filho de Inês, enteado de Dante. É malandro e boa-vida. 
Vive aprontando e armando esquemas para se dar bem. 
 Atílio Rossi (Renato Consorte) – milionário dono das Indústrias Mecânicas Rossi. É um 
mulherengo que passa a trama toda atrás de mulheres. Sua única boa ação no final da 
história – quando ajuda Dante – é feita com a intenção de poder continuar traindo a 
esposa.  
 Angelina (Marina Freire) – mulher de Atílio. Tem bom coração e é muito supersticiosa. 
Acredita no “destino das estrelas”, e por conta disso quer ajudar Alberto, Luisa e 
Dante. 
 Alberto (Alberto Ruschel) – chofer de Atílio e amigo de Dante. É esperto e paquerador. 
Embora participe das farsas, demonstra remorso por mentir em pelo menos um 
momento da trama.  
 Camillo Rossi (Waldemar Wey) – irmão de Dante, dono de uma empresa na Itália. É 
um empreendedor experiente, e por isso desconfia que seu irmão não entende de 
negócios como diz. Tem pouca participação na trama, além de ser vítima da farsa. 
 Luisa (Ilka Soares) – filha de Camillo, sobrinha de Dante e par romântico de Alberto. É 
sentimental e compreensiva. Esperta, é a única que busca a verdade quando estranha 
a situação da farsa. 
INDICAÇÕES TÉCNICAS 
O roteiro possui diversas indicações técnicas. Em todas as descrições de cenas, 
há recomendações de enquadramento (por exemplo, “plano geral”, “plano médio”, “detalhe”), 
geralmente abrindo a sentença. Há também indicações de som e de música, embora 
genéricas, como “Música in” e “Música stop”.  
O roteiro é bastante dirigido. Por exemplo, “TRAV e PAN vão valorizar Dante 
Rossi”, ou “PLANO GERAL em profundidade, tendo Alberto e porteiro em P. P. – Rubens 
encaminha-se para o interior do prédio. Alberto o acompanha com o olhar, e, num tom 
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raivoso, diz (...)”. Ainda assim, uma boa parte dessas indicações de plano não foram 
seguidas no filme – o que pode ser considerado estranho, visto que o diretor está listado 
como um dos roteiristas. Pressupõe-se que ele mudou bastante de ideia no momento da 
filmagem, ou que não acatou sugestões dadas por seu colega roteirista. 
Curiosamente, o roteiro está dividido no que foi chamado de “quatro sequências” 
muito grandes, que mais parecem quatro “partes” ou quatro “atos” (a primeira sequência vai 
das páginas 1 a 48, a segunda das páginas 49 a 156, a terceira das páginas 157 a 194, e a 
quarta e última, das páginas 195 a 213). As cenas estão enumeradas conforme mudança de 
plano, de modo que não são necessariamente o que chamamos de cena.  
Além de muitas indicações de plano, este é o único roteiro que possui também 
indicações de efeitos especiais. Por exemplo, em uma cena na qual Dante está recordando 
uma lembrança de seu passado na Itália, a descrição é a seguinte: “PLANO AMERICANO 
dos dois irmãos, em contra luz, quase silhuetas. Efeito irreal”. Outras cenas possuem 
indicações de como deve ser a sua iluminação, para condizer com o momento dramático. Por 
exemplo, quando tudo dá errado para Alberto e Dante, eles retornam à casa deste, que está 
cheirando mofo. “PLANO MÉDIO focalizando a porta da rua. Escuridão. A porta abre-se, 
entra um pouco de luz. Aparecem Dante e Alberto em silhueta. (...) A escuridão dura apenas 
um instante, porque a luz elétrica acesa por Alberto (ouve-se o ruído do comutador FQ) 
ilumina o rosto de Dante”. Em seguida, uma panorâmica descritiva vai mostrar que o 
ambiente está abandonado, empoeirado e com teias de aranha.  
FORMATO DO ROTEIRO 
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PRINCIPAIS INCIDENTES 
 Sequência 1: Dante Rossi está no consulado italiano. Sabemos que ele é pobre e que 
recebeu alguma carta de um parente. 
 Sequência 2: Atílio Rossi está na sala da empresa da qual ele é presidente. Sabemos 
que ele é rico e está provavelmente traindo a mulher. 
 Sequência 3: A mulher de Atílio, Dona Angelina, pergunta a Alberto, o chofer, se sua 
mãe está mesmo envolvida com “ciências ocultas” e se faz trabalhos relacionados a 
fidelidade conjugal. Dona Angelina pede a Alberto que leve um cabelo de Atílio para 
ela, e que lhe diga onde ela mora, descobrindo que vive no Brás. 
 Sequência 4: Dante lê a carta e descobre que seu irmão está bem de vida, tem uma 
filha e uma empresa na Itália. O irmão termina o texto dizendo que espera que Dante 
tenha realizado seus sonhos também. Dante parece abatido. 
 Sequência 5: Dante vai à casa de Antonieta, cartomante mãe de Alberto, a procura de 
sua mulher Inês. Lá, se depara com um bloco de folhas de papel timbradas com a 
inscrição “Indústrias Mecânicas Rossi SA”. Pega as folhas e sai. 
 Sequência 6: Descobrimos que a cantina de Dante está cheia de dívidas.  
 Sequência 7: Alberto se encontra com sua amante, Iracema. Ele finge ser o secretário 
de Atílio, e ela pede que ele monte uma companhia de teatro para ela. Alberto afirma 
não ter dinheiro. 
 Sequência 8: Dante escreve uma carta para seu irmão, mentindo que é dono de uma 
das maiores indústrias de São Paulo. 
 Sequência 9: Descobrimos que Zezinho, enteado de Dante, recebeu e leu uma carta 
destinada a ele. Zezinho primeiro chantageia Dante por ter descoberto que ele mentiu 
a seu irmão italiano, Camillo, sobre ser rico, e depois informa que Camillo está a 
caminho do Brasil para visitá-lo.  
 Sequência 10: Descobrimos que Atílio foi para Buenos Aires, e que o motivo 
provavelmente não é trabalho, mas sim trair sua mulher.  
 Sequência 11: Dante convoca uma reunião com seus amigos, também imigrantes e 
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comerciantes no Brás, para pedir ajuda. Ele conta sua história, dizendo que veio para 
a América para ganhar a vida, e agora não quer dar o braço a torcer para o irmão, que 
achava que ele não iria se dar bem. Os amigos decidem auxiliá-lo na farsa. Alberto vai 
dirigir o Cadillac para buscar Camillo, e se passar por secretário de Dante. 
 Sequência 12: Dante e Alberto dirigem o Cadillac pela estrada de Santos. 
 Sequência 13: Zezinho se passa por filho de Atílio, e encontra-se com o cineasta 
polonês Stipinsky e com o caipira rico Evilásio para falar sobre abrir um negócio: 
Estrela Filmes, uma companhia cinematográfica. 
 Sequência 14: Dante recebe Camillo e sua filha Luisa no porto de Santos, e usa sua 
“influência” como dono de uma indústria para ajudar o irmão na alfândega. Alberto e 
Luisa demonstram interesse um no outro. 
 Sequência 15: As famílias de Dante e Camillo vão juntas a uma boate. Dante quase se 
complica por não saber se comportar como rico e não entender de indústria. Inês 
reencontra um antigo caso de amor, o caipira rico Evilásio. 
 Sequência 16: Vemos que a cantina de Dante passou por algum tipo de reforma, e que 
o negócio melhorou. Apesar disso, Dante continua afogado em dívidas. 
 Sequência 17: Alberto vai visitar Iracema e ela o expulsa, reclamando que ele tem 
outra. 
 Sequência 18: Evilásio convida Inês a fugir com ele. 
 Sequência 19: No quarto de Stipinsky, Zezinho revela ao polonês que não tem dinheiro 
para abrir a companhia cinematográfica. Mas como Evilásio está interessado em Inês, 
a dupla bola um plano para fazer com que o caipira lhes deixe o dinheiro para fazer um 
filme e volte para a sua fazenda com ela. Zezinho revela que quer fazer um filme 
porque descobriu que a “arte” é sua “missão”. 
 Sequência 20: Camillo conversa com um capitalista e confessa sua desconfiança de 
que seu irmão, Dante, não entende nada de negócios.  
 Sequência 21: Alberto e Luisa se beijam. Ela revela que viu uma senhora no Cadillac 
que deveria ser de Dante, e ele mente que era sua mãe. Alberto começa a ficar mal 
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com as mentiras, e pergunta se Luisa gostaria dele mesmo se fosse pobre. 
 Sequência 22: Camillo visita as Indústrias Mecânicas Rossi. Dante e seus amigos já 
deram um jeito de tirar o secretário de Atílio, Rubens, de sua sala, pedindo que fosse 
até o aeroporto buscar Atílio. Atílio ainda está em Buenos Aires. Valentim, irmão de 
Alberto que está de tocaia na sala de Rubens, barra um contador que queria entrar na 
sala do presidente, onde estão Dante e Camillo. Alberto também aparece e expulsa o 
contador dali. 
 Sequência 23: No aeroporto de Congonhas, Rubens percebe que levou um trote. 
 Sequência 24: Rubens retorna às Indústrias Rossi, e o contador lhe informa que 
Alberto e mais um moleque estavam em sua sala metidos em alguma confusão. 
Rubens confronta Valentim e o persegue pela empresa. Dante consegue tirar Camillo 
e o resto dos visitantes da empresa, logo quando Rubens iria alcançá-los. Valentim 
consegue atrasá-lo empurrando-o para uma empilhadeira, e ele acaba dependurado 
na máquina. 
 Sequência 25: Rubens dá uma bronca em Alberto. Este afirma não ser funcionário da 
fábrica, e sim de Atílio. Rubens então pede que Alberto não apareça mais na empresa 
até o retorno de Atílio, que irá conversar com ele. 
 Sequência 26: Um grupo contendo Dante, Inês, Luisa, Alberto e Evilásio vai assistir a 
uma peça no Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Luisa desconfia de Alberto quando 
ele não parece feliz com a notícia de que ela continuará no Brasil após o retorno de 
Camillo à Itália. 
 Sequência 27: Dante leva Camillo ao aeroporto para que ele possa retornar à Itália. 
Alberto está no aeroporto como chofer para buscar Atílio, vindo de Buenos Aires, mas 
foge com o Cadillac para que Luisa não o veja uniformizado. Atílio, ficando sem o seu 
próprio carro, manda Rubens despedi-lo. 
 Sequência 28: Dante encontra um bilhete de Inês dizendo que fugiu com Evilásio. Ele 
não parece chateado, visto que a vida dos dois juntos não era das melhores.  
 Sequência 29: Luisa espera por Alberto e Dante em uma boate, e eles não vão por não 
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terem mais nenhum dinheiro. 
 Sequência 30: Atílio e Rubens estão na mesma boate, e pensam que Luisa possui um 
rosto familiar. Eles conversam sobre as coisas estranhas que andam ocorrendo, como 
o capitalista que disse ter conhecido o irmão de Atílio, quando este é filho único. 
 Sequência 31: Luisa fica sabendo que seu tio não está pagando as contas da boate, e 
informa que irá pagá-las então.  
 Sequência 32: Luisa, que já percebeu que há algo de errado com toda a história de 
Dante, confronta Zezinho. Ele está com Iracema, antiga amante de Alberto, que revela 
que este é apenas um chofer pobre.  
 Sequência 33: Zezinho brinda com Stipinsky, comemorando o fato de Evilásio ter lhes 
deixado a grana para fazer um filme. 
 Sequência 34: Luisa vai até a sala de Atílio/Dante para tirar a limpo a situação com o 
tio. Encontra Angelina, que pede para que ela lhe conte o que está acontecendo. 
 Sequência 35: Angelina e Luisa vão até a casa de Antonieta, para que Luisa converse 
com Alberto. Luisa diz que já sabe que ele é pobre, e que não se importa. Eles se 
beijam. 
 Sequência 36: Dante é acordado por Atílio, que já está dentro de sua casa. Este lhe dá 
um sermão, dizendo que o que Dante fez é caso de cadeia. Dante esbraveja com 
Atílio, dizendo que todos “nesta terra” se deram bem, menos ele, por pura sorte. Atílio, 
por sua vez, diz a Dante que a culpa disto era dele mesmo, que não veio para o Brasil 
para trabalhar, apenas para sonhar. Enquanto Atílio pode ter recebido tudo de 
bandeja, não foi o caso do avô dele, que chegou ao Brasil só com uma trouxa nas 
costas e batalhou muito para criar sua indústria. Atílio conclui dizendo que Dante ficou 
à espera de um milagre, e que este finalmente chegou. 
 Sequência 37: Em uma reunião comemorativa, Atílio participa de uma nova farsa e 
informa que Dante Rossi lhe vendeu sua indústria a fim de se dedicar a outra, de 
tecidos, com seu irmão Camillo e outro empresário. Alberto trabalhará para eles. 
Todos estão felizes. 
95 
 
 
 
ATOS 
Podemos pensar na narrativa como dividida em quatro grandes atos: o primeiro 
apresenta os diversos personagens e seus ambientes, com destaque para o bairro 
cosmopolita do Brás e a sede suntuosa das Indústrias Mecânicas Rossi. O principal conflito 
da trama surge na sequência 8, quando descobrimos que o irmão de Dante Rossi, Camillo, 
está prestes a visitá-lo, sendo que ele mentiu ser o milionário dono de uma indústria. No 
segundo ato, com a ajuda de Alberto, Dante alcança sucesso em enganar seu irmão, se 
passando por Atílio Rossi. Apesar dessa resolução parcial do principal conflito, o terceiro ato 
se inicia com novos problemas: Rubens, o secretário de Atílio, descobre a dissimulação. 
Além disso, a mulher de Dante o deixa. Luisa, filha de Camillo e apaixonada por Alberto, 
também desvenda a verdade. Logo, a farsa está mais uma vez ameaçada. O quarto e último 
ato apresenta a maior reversão de valores da narrativa: Luisa perdoa Alberto pela 
enganação, enquanto Atílio não só releva o fato de Dante ter se passado por ele, ideia que 
gerou o principal conflito da história, como o ajuda em uma nova empreitada industrial ao 
lado de seu irmão Camillo, que retorna ao Brasil mais uma vez enganado com sucesso, de 
forma que a farsa está finalmente completa. 
 
96 
 
 
 
Figura 7 Atos - Esquina da Ilusão 
CURVA DA AÇÃO DRAMÁTICA 
A narrativa segue em patamar. Primeiro, os conflitos aumentam, conforme Dante 
se complica na mentira e descobre que seu irmão está a caminho para visitá-lo. Não 
obstante, uma vez que ele consegue a ajuda de amigos e familiares, a mentira se sustenta 
por um bom tempo, até Camillo retornar para a Itália, de forma que a farsa parece ter sido 
bem-sucedida. Os problemas retornam quando Alberto, fugindo de Luisa para não revelar a 
verdade, é despedido. Em seguida, Dante se vê prestes a perder sua cantina por dívidas, e 
descobre que até Inês o abandonou. A resolução ocorre a partir do momento em que 
Angelina e Luisa descobrem o que está se passando, e Atílio resolve procurar Dante. 
 
Figura 8 Curva dramática - Esquina da Ilusão 
CORRESPONDÊNCIA COM O FILME 
Sem dúvida, este é o roteiro que menos corresponde ao filme feito. Para começar, 
o documento possui 213 páginas, o que já é um bom indicador de que muitas cenas foram 
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cortadas, visto que o filme possui apenas 80 minutos. É comum contabilizar cada página de 
um roteiro como um minuto de filme, aproximadamente. Em depoimento a Maria Rita Galvão, 
Anselmo Duarte explicou que os roteiros da Vera Cruz de fato eram longos, e que suas 
leituras eram tão demoradas e maçantes que ao final “tinha gente dormindo”. O ator, que já 
tinha experiência em ler roteiros e pensá-los em termos de tempo, traduzindo-os em imagens 
e sons, conta a história da leitura do script de Tico-Tico no Fubá (1952), que demorou oito 
horas, comentando: “Aquilo era tão claramente coisa de principiante que eu desanimei. Se 
filmado tal qual, daria 10 horas de projeção” (DUARTE apud GALVÃO, 1981, p. 137).  
Um fato que chama a atenção é que muitas locações do roteiro são diferentes ou 
simplesmente não aparecem no filme. Por exemplo, duas sequências de cenas envolvendo 
transporte público – e, portanto, todas as locações dessas cenas - estão ausentes no filme. 
Locações como “corredor da pensão”, por exemplo, também foram geralmente cortadas, 
partindo direto para a ação na locação principal (neste caso, “quarto da Iracema”). Também, 
o Cadillac de Atílio é previsto para aparecer em diversas cenas, mas aparece realmente em 
poucas delas no filme. Por fim, Camillo deveria chegar pelo porto de Santos. Há várias cenas 
dedicadas a isso no roteiro, incluindo imagens de arquivo de Santos, além de cenas no porto 
e no navio. No filme, tudo o que vemos é um plano médio rápido de algumas pessoas 
descendo de um avião.  
Além disso, no roteiro várias cenas previam muitos figurantes e diálogos de 
ambientação, enquanto no filme tais cenas são geralmente bem menores, focando direto na 
ação com os personagens principais.  
Quanto aos diálogos, levando-se em conta as cenas que realmente foram 
gravadas, estes são geralmente fiéis, com notáveis exceções onde há uma mudança 
ideológica de sentido – comentei melhor abaixo. 
Além de diversas cenas terem sido totalmente eliminadas, o final da película é o 
oposto do proposto no roteiro. Em comparação com O Homem do Sputnik - cujo roteiro 
terminava de uma forma redonda, até abrupta, enquanto o filme trazia uma sequência a mais 
que tornava o fim mais aberto -, no caso de Esquina da Ilusão há uma verdadeira virada de 
comportamento do personagem, a qual não é planejada no texto.  
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No roteiro, Atílio chega à casa de Dante com uma solução pronta para seus 
tormentos: uma oportunidade de sustentar a mentira que ele vinha contando e de gerenciar 
uma indústria junto a seu irmão no Brasil. Dante aceita a ajuda passivamente. Já no filme, 
Dante decide que não quer mais ser um rico capitalista, pois não entende de assuntos 
industriais - pelo contrário, quer dizer a verdade a Camillo. Curiosamente, Dante toma essa 
decisão por ter ouvido a história do avô de Atílio, que veio para a América em busca de uma 
vida melhor, e não para ficar rico. Essa história está no roteiro, de forma quase idêntica, mas 
não leva Dante a mudar de ideia. No filme, Dante recusa a ajuda de Atílio, dizendo que vai 
arranjar um emprego qualquer. Isso leva o milionário a oferecer a Dante a quitação de suas 
dívidas, para que possa manter sua cantina. A última cena do filme mostra Dante, distraído 
da comemoração que estão fazendo para a inauguração do negócio de seu irmão no Brasil, 
enquanto enxuga um copo sorridente, assoviando. A moral implícita é a de que toda a sua 
felicidade se concentra em ser dono de uma cantina simples, e de trabalhar humildemente 
nela – o que não poderia estar mais distante do roteiro, cujo final tem Dante no centro da 
comemoração, alegre por finalmente ser um capitalista ao lado de seu irmão na América.  
Outro detalhe importante são as pequenas diferenças na tal história do avô de 
Atílio, entre o roteiro e o filme. No roteiro, o foco da história é em como é preciso trabalhar 
para se ter coisas. Atílio praticamente acusa Dante de ser preguiçoso. Já o avô de Atílio foi 
um batalhador, e por isso alcançou sucesso. No filme, o discurso é ideologicamente diferente 
– o problema se torna o fato de que Dante é muito sonhador, e nunca viveu a realidade, ou 
seja, se apegou a um ideal de América na cabeça, ao invés de encarar a América de verdade 
na qual vivia. O avô de Atílio não é mais um batalhador, mas sim um homem simples, “pé no 
chão”, que só queria um lugar para viver e trabalhar – ficar rico foi consequência. Essa é a 
chave que vai fazer Dante mudar de ideia, e também querer ser um homem simples, que só 
quer “fazer o seu melhor”.   
Por fim, outra mudança importante é uma cena acrescentada antes da resolução 
dos conflitos no filme. Quando Angelina conversa com Luisa, o roteiro já faz uma elipse de 
tempo na qual vemos a dupla chegando na casa de Antonieta. No filme, porém, Angelina 
conversa com Atílio primeiro, para pedir que ajude Dante e Alberto. Atílio reluta, nervoso com 
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os problemas que os dois causaram a sua empresa. Angelina, entretanto, tem compaixão 
pela situação dos homens, além de uma crença no “destino das estrelas” (relacionada ao seu 
fascínio pelas ciências ocultas). Por isso, obriga Atílio a ajudá-los, chantageando-o com suas 
traições, dando a entender que está mais do que ciente delas. Atílio finalmente concorda, 
após Angelina ameaçar acompanhá-lo em sua próxima viagem. Essa cena com certeza torna 
a sequência de Atílio na casa de Dante muito mais verossímil, visto que no roteiro o 
milionário aparece “do nada” ao lado da cama do italiano, todo compreensivo e prestativo, 
quando obviamente não tinha nenhum bom motivo para ser tão gentil com um sujeito que 
quase lhe custou seus acionistas.  
CONTEÚDO E ESTILO 
Esquina da Ilusão é uma comédia de erros, baseada em troca de identidades, 
confusões e farsas, como O Homem do Sputnik. A publicidade que a Vera Cruz fez da 
história favorecia o “ambiente internacional” do Brás, algo que de fato é acentuado no roteiro, 
que prevê muitos personagens estrangeiros, em sua maioria imigrantes, falando em 
diferentes línguas. A representação desses personagens é bastante estereotipada. Por 
exemplo, o personagem Jamil, de origem árabe, é o “mão-de-vaca” com grana que empresta 
dinheiro com juros e contratos. O casal japonês é verdureiro, trabalhador e simples. O 
espanhol é falante, galanteador e bebedor, e assim por diante. 
A história trata do “sonho da América”, ou seja, a ideia de que imigrantes de todo o 
mundo vieram para o novo continente para fazer a vida. Nem todos conseguem exatamente o 
que esperam – embora contenha a história de Atílio, filho de um imigrante que ficou 
milionário, o destino da maioria deles é mais modesto.   
No roteiro, ser milionário é consequência de trabalhar muito – o discurso de Atílio 
claramente afirma que Dante nunca quis saber de trabalho pesado. Essa é uma mensagem 
um pouco absurda quando levamos em consideração o resto dos personagens muito 
batalhadores do Brás caracterizados na história. Eles se solidarizam com Dante justamente 
por terem vindo para o Brasil em busca de resultados parecidos, e não se pode dizer que são 
um “bando de preguiçosos”. No filme, a mensagem é ideologicamente diferente, conforme foi 
apontado acima: a moral parece ser a de que viver a realidade é o mais importante. Talvez 
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porque nem todo mundo possa ser milionário. 
No roteiro de Esquina da Ilusão, há também a ideia de que os ricos chegaram 
aonde chegaram por sorte, e de que os seus herdeiros possuem a “cama feita”. Essa fala 
pode ser interpretada como uma crítica à concentração de riquezas. Contudo, é um pouco 
enfraquecida pelo discurso imediatamente seguinte, que foca no fato de que é o trabalho, e 
não a sorte, que leva ao enriquecimento. Essa afirmação está alinhada com a ideia de que o 
capitalismo permite que todos “cheguem lá”, basta lutar por isso – uma ideologia 
provavelmente defendida pela Companhia Cinematográfica Vera Cruz, empresa privada 
fundada por industriais. Curiosamente, o final do roteiro não ratifica isso, pelo contrário – 
Atílio, que encontrou a cama feita, “faz a cama” para Dante também. A fala é de que Dante e 
Alberto viveram à espera de milagres, e desta vez “o milagre aconteceu”. O final do filme, 
apesar de muito diferente, produz um conformismo semelhante: enquanto o roteiro reafirma o 
fato de que enriquecer é sorte, e diz ao público que não há nada que ele possa fazer, o filme 
mostra que a felicidade está em aceitar que nem todo mundo vai ser rico, e em viver a 
realidade.  
Há outros momentos que debatem a busca por uma vida melhor e a situação pós-
guerra. Por exemplo, há uma cena em que Alberto, uniformizado como chofer, reclama de 
andar fardado após o término da guerra. O porteiro com o qual Alberto conversa faz o 
contraponto, dizendo: “Mas o emprego é bom”. Alberto não discorda, mas diz que essa vida 
não é para ele, “afinal estudei um pouco e, se não fosse a guerra...”. Na carta que Camillo 
envia a Dante há uma discussão semelhante, com sentido oposto: “Afinal, não fosse a morte 
de minha pobre mulher, poderia dizer que, para mim, a guerra não foi um mau negócio. Hoje 
sou proprietário de uma grande indústria”. Curiosamente, no filme, a fala é, mais uma vez, 
ideologicamente diferente: “Apesar da guerra, as coisas correram bem para mim. Hoje sou 
proprietário de uma grande indústria”. Enquanto no roteiro ficam em aberto possíveis 
vantagens e desvantagens da guerra, no filme fica a impressão de que todos estão 
simplesmente tentando refazer suas vidas após a guerra - uns com sucesso, outros nem 
tanto.  
Quanto ao estilo, percebe-se no roteiro a intenção de fazer um filme grandioso, 
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com muitas locações, incluindo mansões, portos e aeroportos, bem como figurantes e 
decoração. Só o número de páginas do documento já pressupõe um filme de maior duração, 
e sua escrita revela a intenção do uso extensivo de técnicas cinematográficas e cenografia. 
Por exemplo, o roteiro prevê muitas “panorâmicas descritivas” para focalizar alguns aspectos, 
como a degradação e simplicidade da cantina de Dante, ou o tamanho gigantesco da sala do 
presidente Atílio.  
Há também cenas de ambientação, para caracterizar as pessoas e a atmosfera de 
vários locais, como a boate, o consulado, o aeroporto, e a vida popular no Brás. Por exemplo: 
“DOLLY deixa os dois e atravessa a rua, com a CAM voltada para o fundo da mesma. 
Crianças jogando futebol, mulheres voltando da feira, gente entrando e saindo de lojas. 
DOLLY chega à outra esquina e volta-se para o homem do realejo que está tocando ‘Oi Mari’. 
Vemos a loja do verdureiro Omaga; este e sua mulher estão às voltas com uma pequena 
multidão de empregadas e donas de casa, todas falando ao mesmo tempo, e não tem mais 
braços para atender a todo o mundo”.  
Além disso, em cenas de diálogos simples entre duas pessoas, há indicações de 
várias mudanças de plano. Os personagens devem se levantar, encher os seus copos, olhar 
fotografias e realizar várias atividades enquanto conversam, com a câmera os seguindo em 
travelling, ou fazendo panorâmicas descritivas do ambiente. Isso está de acordo com a ideia 
expressada por Maria Rita Galvão, do rebuscamento formal da Vera Cruz, “o bem-feito 
acintoso, um quase barroquismo de linguagem que aparece de tempos em tempos com 
função essencialmente ornamental” (1981, p. 241). Tal rebuscamento já está no roteiro, e 
necessariamente implica maior gasto com a filmagem, que terá que ser feita com vários 
equipamentos, ou repetida diversas vezes de vários ângulos. 
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CAPÍTULO III 
Comparações, impressões e contrastes 
 
A maior parte dos textos escritos sobre roteiro são de uma dessas três 
categorias: sobre o negócio comercial de escrever roteiros; sobre como escrever 
roteiros, os famosos manuais de roteiro; e sobre estruturas narrativas. Como exceções, 
Boon (2008) cita os livros Storytelling in the New Hollywood (1999), de Kristin 
Thompson, que critica narrativas e suas relações com filmes de Hollywood, e A Poetics 
for Screenwriters (2001), de Lance Lee, que tenta estabelecer princípios estéticos para 
a roteirização, entre poucos outros. 
O que procuramos fazer aqui foi melhor compreender a prática do roteiro no 
cinema brasileiro dos anos 1950, período onde geralmente se localizam os pontos de 
tensão mais acirrados ou evidentes no que diz respeito à concorrência entre um 
pensamento industrialista e um pensamento independentista sobre o fazer cinema no 
Brasil. 
Contudo, analisar os roteiros é somente o primeiro passo para entendê-los. 
Alguns aspectos desses objetos só se revelam mais claramente quando eles são 
contrastados, a fim de que se destaquem as marcas deixadas por cada autor, ou pelos 
respectivos contextos de produção.  
Através da comparação dessas narrativas, podemos identificar o que elas 
possuem em comum e até que ponto se aproximam ou destoam das afirmações sobre 
a cultura do roteiro da época. “Ocupando-se da explicação dos fenômenos, o método 
comparativo permite analisar o dado concreto, deduzindo do mesmo os elementos 
constantes, abstratos e gerais” (LAKATOS; MARCONI, 2003, p. 82). 
 
III.1 Formato 
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Por exemplo, uma tendência curiosa pode ser vista no formato em que os 
roteiros foram escritos: Agulha no Palheiro, O Homem do Sputnik e O Grande Momento 
possuem estruturas semelhantes, inspiradas em um modelo conhecido como “formato 
europeu”, também chamado de “formato de áudio e vídeo” ou “formato rádio e TV”, no 
qual o roteiro é separado em duas colunas, uma correspondente à imagem, à esquerda 
da página (com descrições de ações), e outra correspondente à banda sonora, à direita 
da página (com descrições de diálogo e/ou trilha sonora). 
Esquina da Ilusão, por outro lado, segue um modelo de roteiro conhecido como 
“formato americano”, também comumente chamado de “formato master scenes”. Este 
formato, padrão no cinema industrial norte-americano e hoje muito difundido também 
aqui, no Brasil, tem uma aparência próxima da peça teatral e mesmo da prosa literária, 
com cabeçalho informando locação e tempo, seguido de descrição de ação em texto 
corrido justificado, com diálogos centralizados e possíveis rubricas, em coluna única. 
É importante observar, todavia, que os roteiros escritos no formato europeu aqui 
analisados não seguem o modelo à risca, exibindo algumas discrepâncias. 
O Homem do Sputnik, ainda que dividido em duas colunas, de áudio e de vídeo, 
mistura a descrição de ações com eventuais menções de trilha sonora e outros sons 
diegéticos. Por exemplo, na coluna da esquerda (dedicada ao “vídeo”), encontram-se 
informações como “barulho de trovão”, ou “retiram-se ao som do Barqueiro do Volga”. 
Tais indicações poderiam estar na coluna da direita (dedicada ao “áudio”).  
A coluna do áudio, em O Homem do Sputnik, é focada principalmente nos 
diálogos. As únicas duas exceções ocorrem na sequência sobre o baile. Na página 83 
do roteiro, na coluna da direita, há a indicação “PLAY – BACK Nº 1”, correspondendo a 
descrição de ação “A orquestra ataca a ‘dança do sabre’ e um dos Karamazoff inicia a 
dança, apanhando um sabre na parede e volteando-o no ar”. A indicação “TERMINA 
PLAY – BACK Nº 1” aparece na página 85 enquanto, na página 86, há “PLAY – BACK 
Nº 2” que corresponde ao strip-tease da espiã francesa, com “FIM PLAY – BACK Nº 2” 
na página 87. 
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Estranhamente, na página 68 do roteiro de O Homem do Sputnik, em uma cena 
sobre a chegada dos espiões russos a um hotel carioca, aparece em uma posição 
central, que não corresponde a nenhuma das duas colunas, a seguinte frase entre 
parênteses: “(Quando eles se identificam, colocar na trilha sonora sons de 
metralhadoras, aviões e bombas)”, uma espécie de rubrica de produção em anotação 
simples.  
Agulha no Palheiro também possui peculiaridades. Ao contrário de O Homem do 
Sputnik, reserva a informação de sons e diálogos exclusivamente para a coluna do 
áudio. À direita, aparecem informações como “O ruído de uma porta que se fecha 
interrompe a voz de Elisa”, ou “Ruído de linotipos, etc”, acompanhando descrições de 
ações. Tais indicações detalhadas são raras, entretanto. As informações de áudio são 
geralmente bastante genéricas, como a aparição recorrente da palavra “Som” 
acompanhando alguma ação, que parece indicar música de fundo ou algum outro tipo 
de som de fundo ambiente.  
O diferencial, em Agulha no Palheiro, é que na coluna do áudio também 
aparecem indicações frequentes do que podem ser efeitos de montagem e edição, 
como “Abertura para –”, “Corte para -”, “Fusão rápida com -” e “Escurecimento”. 
O Grande Momento, como os outros dois roteiros escritos no formato europeu, 
também possui características que o distinguem dos demais. As colunas do áudio e do 
vídeo são bem demarcadas, com as respectivas informações corretamente 
posicionadas. Este é, inclusive, o roteiro com mais indicações de áudio acompanhando 
descrições de ações, como “Som: Tráfego e Buzinas” acompanhando imagens do 
trânsito do bairro do Brás.  
Em raras ocasiões, vemos algumas indicações que parecem se referir à 
montagem e edição em posição central nas páginas, como “- FUSÃO LENTA -” ou 
simplesmente “Fusão”.  
Além disso, O Grande Momento é o único roteiro que possui informações 
sublinhadas – estas são frequentes, e sempre correspondem a indicações técnicas de 
movimento de câmera. Por exemplo, “Tito, ainda sorrindo, enfia a lâmpada no bolso e 
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começa a descer, panoramisado verticalmente”. Não está claro o critério para tal 
sublinhamento, visto que este é um roteiro técnico e praticamente todas as descrições 
de ações estão decupadas e acompanhadas de indicações de enquadramento, mas 
nem todas as descrições possuem indicações sublinhadas. 
Por fim, em O Grande Momento e em Agulha no Palheiro, informações que 
funcionariam como rubricas no formato master scenes aparecem como simples 
descrições de ações, enquanto que em O Homem do Sputnik, elas aparecem entre 
parênteses, na coluna de vídeo - salvo a já mencionada exceção da frase que apareceu 
entre parênteses, mas se referia a uma indicação de som, posicionada centralmente na 
página. 
O roteiro de Esquina da Ilusão, por sua vez, é escrito no formato americano, ou 
master scenes, modelo que segue de maneira bastante sistemática. Dado que 
Hollywood é frequentemente citada como inspiração para a Vera Cruz por 
pesquisadores como Maria Rita Galvão (1981) e mesmo por profissionais que 
trabalharam no estúdio paulistano, como Anselmo Duarte, faz sentido que este fosse o 
padrão adotado pela companhia.  
Ainda assim, Esquina da Ilusão se mostrou singular dentre os diversos roteiros 
dos 18 filmes produzidos durante a época áurea da Vera Cruz (ou seja, de 1949 a 
1954).  
Consultei, na Cinemateca Brasileira, todos os 18 roteiros dos filmes deste 
período. Apenas dois deles são sem dúvida formatados no modelo master scenes: 
Esquina da Ilusão (1953, dir. Ruggero Jacobbi) e Luz Apagada (1953, dir. Carlos Thiré). 
12 são bastante aparentados com o modelo europeu: Caiçara (1950, dir. Adolfo Celi, 
Tom Payne e John Waterhouse), Ângela (1951, dir. Abílio Pereira de Almeida e Tom 
Payne), Apassionata (1952, dir. Fernando de Barros), Veneno (1952, dir. Gianni Pons), 
Tico-tico no Fubá (1952, dir. Adolfo Celi), Sai da Frente (1952, dir. Abílio Pereira de 
Almeida), A Família Lero-Lero (1953, dir. Alberto Pieralisi), Uma Pulga Na Balança 
(1953, dir. Luciano Salce), É Proibido Beijar (1954, dir. Ugo Lombardi), Na Senda do 
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Crime (1954, dir. Flaminio Bollini Cerri), Candinho (1954, dir. Abílio Pereira de Almeida) 
e Floradas na Serra (1954, dir. Luciano Salce).  
Os outros quatro - Terra É Sempre Terra (1951, dir. Tom Payne), Nadando em 
Dinheiro (1952, dir. Abílio Pereira de Almeida), Sinhá Moça (1953, dir. Tom Payne) e O 
Cangaceiro (1953, dir. Lima Barreto) – possuem formatos idiossincráticos, por vezes 
híbridos. O Cangaceiro, por exemplo, é um roteiro técnico que mistura os formatos 
americano e europeu: enquanto separa os diálogos em uma coluna à direita, mantém 
as descrições de imagens centralizadas. Já Nadando em Dinheiro é mais próximo do 
formato master scenes. Por exemplo, possui cabeçalho, mas este não segue um 
padrão rigoroso, assim como os diálogos não são centralizados.  
O fato de muitos roteiros da Companhia Cinematográfica Vera Cruz terem sido 
escritos no formato europeu pode ser devido à presença de profissionais europeus 
trabalhando nestes filmes. Alguns autores, como o crítico de cinema Amir Labaki, 
apontaram inclusive que a referência da companhia não era Hollywood; pelo contrário, 
seriam primordialmente modelos europeus de estúdio:  
 
A estrutura de estúdio, planejada por Zampari e estabelecida por Cavalcanti, foi 
apressadamente estigmatizada como de matriz hollywoodiana. (...) A Vera Cruz 
sob Cavalcanti jamais espelhou-se no modelo dos grandes estúdios, já então 
em plena decadência. As referências básicas vieram da longa experiência 
europeia de Cavalcanti (LABAKI in MARTINELLI, 2002, p. 160).   
 
Vale ainda notar que, como a maioria dos roteiros consultados da década de 
1950, no geral, estão em um formato europeu, isso sugere que, pelo menos à época, 
este podia ser um modelo comum adotado por cineastas no Brasil. 
Outra observação curiosa sobre os formatos dos roteiros é que a maioria deles 
poderia ser classificada como idiossincrática. Tal falta de padronização pode ter relação 
com a falência das tentativas de estabelecer um modo industrial de se fazer cinema no 
país.  
Rocha Melo argumentou que o fracasso da indústria cinematográfica no Brasil 
pode ter colaborado para afastar roteiristas e argumentistas de um processo mais 
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rigoroso de formatação (2006, p. 180). Esta argumentação, feita a partir dos 
depoimentos de dois cineastas que trabalharam em filmes da Vera Cruz – Rex 
Endsleigh e Geraldo Santos Pereira - no contexto de uma dissertação de mestrado 
sobre a atuação do roteirista Alinor Azevedo nas décadas de 1940 e 1950, diz respeito 
a mesma época estudada nesta pesquisa. Os quatro exemplos aqui analisados 
parecem confirmar a visão de que não havia uma padronização mais rigorosa no 
formato de roteiros no cinema brasileiro do período.  
Finalmente, ainda que possuam particularidades de formato, um denominador 
comum que une todos estes quatro roteiros é a presença de indicações técnicas. 
Esse dado não é surpreendente. Em primeiro lugar, porque o diretor do filme 
está geralmente creditado como roteirista (ou um dos roteiristas) em três dos casos: 
Esquina da Ilusão, O Grande Momento e Agulha no Palheiro. Em segundo lugar 
porque, historicamente, roteiristas têm o costume de incluir indicações técnicas em seus 
roteiros, mesmo não sendo este o seu papel. Kevin Boon (2008) nota, por exemplo, que 
detalhes técnicos aparecem em roteiros desde a década de 1910, como close-ups e 
inserções de texto (os chamados “títulos” da era do cinema silencioso), embora o autor 
afirme que uma das poucas mudanças que a arte de escrever roteiros sofreu, com o 
tempo, foi justamente a tendência a diminuir as referências diretas à câmera.  
Figura 9 - Formato 
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No que concerne a apresentação dessas indicações técnicas, no entanto, mais 
uma vez vemos diferenças em cada roteiro.  
Agulha no Palheiro utiliza siglas, mas inclui uma “legenda técnica” em sua 
primeira página, explicitando o significado de cada uma delas e até informando sua 
nomenclatura em inglês. Por exemplo, “PGC = Plano de Grande Conjunto = Extreme 
Long Shot”, “GP = Grande Plano = Close Up”, “PM = Plano Médio = Medium Shot”, “PC 
= Plano Conjunto = Long Shot” e “PA = Plano Aproximado = Full Shot”. Este roteiro 
também possui termos mais infrequentes, como “P = Pormenor = Big Close Up ou 
Insert” e “PL = Plano Limitado = Angle Shot”. 
O aparecimento de termos em inglês na legenda técnica de Agulha no Palheiro é 
curioso, uma vez que seu roteirista e diretor era brasileiro, bem como a equipe que 
trabalhou no longa-metragem. Alex Viany morou e estudou nos Estados Unidos, 
contudo, de forma que pode ter se acostumado com os termos em inglês, ou até feito 
alguma adaptação destes para o português. 
Uma vez que outros roteiros da década de 1950 consultados na Cinemateca 
Brasileira também pareciam utilizar nomenclaturas de planos em língua inglesa - por 
exemplo, O Cangaceiro exibe siglas como “MS” e “LS”, que parecem remeter aos 
termos “Medium Shot” e “Long Shot” -, a influência americana no conhecimento dos 
cineastas brasileiros é uma questão que pode ser abordada em pesquisas futuras. 
O Homem do Sputnik, por sua vez, apesar de igualmente utilizar siglas para 
planos, não informa qualquer legenda para elas. As mais recorrentes são “PP”, “PM” e 
“PL”. Pode-se supor que signifiquem “Primeiro Plano”, “Plano Médio” e talvez “Plano 
Longo ou Limitado”, mas não é possível definir exatamente o que o roteirista Cajado 
Filho quis dizer com tais siglas. 
Já Esquina da Ilusão e O Grande Momento utilizam termos completos para 
descrever enquadramentos, em maiúscula, no início das descrições de ações. No caso 
de O Grande Momento, os mais utilizados são “Plano Geral”, “Plano Figura Inteira”, 
“Plano Americano”, “Plano Meia Figura”, “Primeiro Plano” e “Detalhe”. Em Esquina da 
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Ilusão, aparecem termos como “Plano Geral”, “Plano Americano”, “Plano Médio”, “Vista 
Geral”, “Primeiro Plano”, “Plano Afastado” e “Detalhe”. Neste roteiro, apenas duas 
informações técnicas aparecem abreviadas: “TRAV” e “PAN”, provavelmente denotando 
“travelling” e “panorâmica”. 
De maneira geral, mesmo quando os roteiros utilizam termos semelhantes, ainda 
existe a possibilidade de que os cineastas tivessem uma leitura diferente do seu 
significado na prática.  
 
III.2 Locações 
 
Outro dado que chama a atenção é o número de locações internas e externas 
previstas nos roteiros. As narrativas se passam em ambientes bastante diferentes – no 
caso de O Homem do Sputnik, há uma mistura de ambiente rural e urbano; em O 
Grande Momento, vemos um ambiente urbano bem demarcado (o Brás paulista); e em 
Agulha no Palheiro e Esquina da Ilusão, os ambientes também são urbanos, mas 
oscilam constantemente entre dois cenários contrastivos. No primeiro caso, seguimos 
uma família de classe média baixa que mora em um bairro popular carioca, mas 
frequenta zonas mais ricas do Rio de Janeiro em busca de um indivíduo chamado José 
da Silva. No caso de Esquina da Ilusão, temos um confronto entre dois universos 
economicamente distantes: o bairro predominantemente imigrante e popular do Brás 
paulistano, em oposição à suntuosa sede das Indústrias Rossi, bem como os ambientes 
luxuosos que seus donos frequentam.  
Apesar dessas diferenças, o número de locações internas é parecido em três dos 
roteiros (15 em O Homem do Sputnik e O Grande Momento, e 16 em Agulha no 
Figura 10 - Comparação entre o número de locações dos roteiros 
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Palheiro), mas muito maior no caso de Esquina da Ilusão (32), o que pode ser um 
reflexo do fato de que os roteiristas contavam com o aproveitamento das grandes 
instalações da Vera Cruz em São Bernardo do Campo para gravar as cenas. Há ainda 
outra possível explicação: o sentimento de megalomania que envolvia o projeto da Vera 
Cruz. É provável que, dado o desejo de realizar filmes grandiosos, de padrão 
internacional, os próprios roteiros já nascessem recheados de cenas que contassem 
com muitas locações diferentes.  
Já no caso das locações externas, as diferenças entre os quatro roteiros são 
menos acentuadas. É interessante notar, porém, que O Grande Momento é o roteiro 
que fez maior uso de locações externas (18, contra 10 em O Homem do Sputnik, 13 em 
Agulha no Palheiro e 16 em Esquina da Ilusão). Isto parece estar de acordo com a 
tendência cinematográfica na qual a narrativa se inspira, conhecida como neorrealismo 
italiano, um movimento que preza a filmagem de cenas com luz natural em locações.  
Outra observação pertinente é de que o roteiro mais econômico no aspecto das 
locações (no geral) é justamente O Homem do Sputnik, o que condiz com a notória 
reputação de baixo custo e grande aproveitamento da Atlântida.  
 
Embora a ambição da Atlântida fosse de fato trabalhar dentro de parâmetros 
industriais, seus fundadores tiveram de lidar com precárias condições materiais, 
a começar pelo próprio estúdio – construído no terreno em que funciona um 
antigo frontão de pelota basca – e pelos equipamentos, adquiridos de segunda 
mão (ROCHA MELO in SUPPIA, 2013, p. 116).   
 
A narrativa é ágil, de forma que não parece limitada a poucos espaços. E, 
todavia, é a que menos prevê mudanças de cenário. Tal criatividade, mesmo em face 
de condições precárias, pode ilustrar, em partes, o lucro da companhia na década – 
além dos baixos orçamentos, a certeza de distribuição e exibição na cadeia numerosa 
de Severiano Ribeiro & Associados é um fator considerável para explicar a renda dos 
filmes da companhia. 
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A Vera Cruz é frequentemente identificada com Hollywood, mas a visão 
estratégica nela predominante nunca ultrapassou a de uma cidade do cinema, 
uma cinecittà, produtora por excelência. Zampari e cia. não tinham, no início, 
consciência de que uma indústria de filmes está assentada na verticalização de 
suas atividades econômicas, que acumula, num mesmo grupo, a produção, a 
distribuição e a exibição. Não era necessário ir muito longe para adquiri-la, 
bastaria ter acompanhado como Severiano Ribeiro, no Rio de Janeiro, conduzia 
seus negócios bem-sucedidos: produzia com a Atlântida, distribuía com a UCB 
e exibia na sua própria cadeia de cinemas (CALIL in MARTINELLI, 2002, p. 
167).   
 
III.3 Segmentação, ritmo, extensão e correspondência textual/audiovisual17 
 
O tamanho dos roteiros é outro dado que chama a atenção e que merece uma 
leitura cuidadosa. É impossível somente olhar para os números e tirar conclusões a 
partir deles, uma vez que cada roteiro está escrito em um tipo e tamanho de fonte 
diferentes. As opções de formato também impactam a extensão dos roteiros. 
Por exemplo, O Grande Momento e O Homem do Sputnik possuem, 
respectivamente, 125 e 124 páginas, o que não quer dizer que possuam duração ou 
ritmo parecidos. O tamanho da fonte usada para escrever O Grande Momento é muito 
menor, de forma que esse dado se torna enganoso.  
O Grande Momento tem 21 sequências e 142 cenas, enquanto O Homem do 
Sputnik tem 19 sequências e 52 cenas. Proporcionalmente, O Homem do Sputnik prevê 
menos cenas em cada sequência. Apesar disso, o ritmo desta narrativa é mais 
acelerado, com mais coisas acontecendo em menos tempo.  
Estamos falando de tempo cinematográfico, é claro. Comparando esses dois 
roteiros com Agulha no Palheiro, fica claro que esta narrativa possui, de forma geral, um 
ritmo muito mais lento. Suas 172 páginas (em fonte de tamanho parecido com a de O 
Grande Momento) exibem 14 sequências e 104 cenas - uma média de mais de 7 cenas 
em cada sequência. Mais uma vez, vemos no papel uma atitude que parece estar de 
acordo com o pensamento do realizador do roteiro. Conforme comenta Rocha Melo 
                                            
17  Neste trabalho, o que chamamos de correspondência textual/audiovisual diz respeito ao 
tempo/tamanho do roteiro versus o tempo/extensão do filme, o produto audiovisual final.  
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(2006, p. 253), Alex Viany possuía uma ideia do que seria um “ritmo brasileiro” ou 
“tropical”, diferente do ritmo acelerado dos faroestes americanos, por exemplo. Viany 
cita Lima Barreto e Humberto Mauro como exemplos de cineastas brasileiros que 
fizeram uso desse ritmo com “tempo mais justo” em suas obras, algo que ele próprio 
defendia.  
Sobre Agulha no Palheiro em particular, inclusive, Salvyano Cavalcanti de Paiva 
observou que Alex Viany “demonstrou consciência profissional, talento de observador 
da vida cotidiana, [e] interação estilística no ritmo ‘brasileiro’ de cinema (nem tão 
dinâmico quanto os filmes ianques, nem tão lento quantos os filmes escandinavos)” 
(PAIVA apud AUTRAN, 2003, p. 117). Vale notar ainda que Viany foi um dos únicos 
teóricos do cinema brasileiro que saiu da dicotomia “forma versus conteúdo”, dominante 
no pensamento cinematográfico dos anos 1950, segundo Rocha Melo (2006, p. 253), 
para abranger também uma noção de ritmo - no caso, um ritmo que seria próprio a 
filmes nacionais. 
Já Esquina da Ilusão é o maior dos roteiros. Com 213 páginas, está dividido em 
37 sequências e 121 cenas. Seu ritmo de acontecimentos espelha o de O Grande 
Momento, ficando em um meio-termo entre O Homem do Sputnik, que é mais rápido, e 
Agulha no Palheiro, que é mais lento. A diferença essencial é que O Grande Momento 
possui um tempo cinematográfico mais “justo” – o mesmo almejado em Agulha no 
Palheiro, por conta das tendências neorrealistas de ambas as histórias -, uma vez que 
toda a narrativa se passa em um único dia. O grande número de acontecimentos se 
deve ao fato de que estamos seguindo um evento – a preparação para uma festa de 
casamento, e a própria festa - que permite um grande número de ações, ainda que 
muito mais corriqueiras (ou abreviadas) do que os acontecimentos mirabolantes de 
Esquina da Ilusão.  
O Homem do Sputnik, por sua vez, é o mais ágil dos quatro, contendo um 
número grande de peripécias, entre seduções, enganações, raptos e salvamentos, 
assumindo um ritmo muito mais aproximado das narrativas hollywoodianas.  
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Outra observação relevante sobre o tamanho dos roteiros é como eles refletem a 
duração total dos filmes feitos a partir deles. A começar pelo roteiro absurdamente 
desproporcional de Esquina da Ilusão: suas 213 páginas se converteram em apenas 
1h35min de filme.  
 
Conforme já mencionado a partir do depoimento de Anselmo Duarte, a Vera Cruz 
era conhecida por seus roteiros longos e maçantes que, se realizados tal qual, dariam 
filmes igualmente longos e provavelmente maçantes (DUARTE apud GALVÃO, 1981, p. 
137). Por exemplo, dos 18 roteiros consultados na Cinemateca Brasileira, somente 
cinco possuíam menos de 130 páginas: Caiçara (1950), O Cangaceiro (1953), Terra É 
Sempre Terra (1951), Nadando em Dinheiro (1952)18 e Candinho (1954). Os maiores, 
depois de Esquina da Ilusão, são Veneno (com 227 páginas), Tico-tico no Fubá (com 
239 páginas), É Proibido Beijar (com 248 páginas) e Floradas na Serra (com 298 
páginas). 
A tendência de escrever roteiros muito longos pode ser devida a diferentes 
fatores, entre eles, a eventual inexperiência dos profissionais envolvidos nas produções 
(Anselmo Duarte utiliza a expressão “claramente coisa de principiante”), ou ainda a já 
comentada “ideologia megalomaníaca” que permeava a companhia. 
                                            
18 Vale observar que haviam duas versões deste roteiro na Cinemateca Brasileira, uma com 134 
páginas e outra com 113. 
Figura 11 - Comparação entre o tamanho dos roteiros 
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A título de comparação, roteiros de produções hollywoodianas do mesmo 
período, como Cantando na Chuva19 (Singin' in the Rain, 1952, dir. Gene Kelly e 
Stanley Donen) e Crepúsculo dos Deuses20 (Sunset Boulevard, 1950, dir. Billy Wilder), 
possuem, respectivamente, 97 páginas que se tornaram 1h43min de filme e 117 
páginas que se tornaram 1h55min de filme. Tendo em vista que uma página de cada 
roteiro de formato master scenes normalmente corresponde a um minuto de filme ou 
pouco mais, estes roteiros estão bastante alinhados com seus produtos finais, ao 
contrário de Esquina da Ilusão que, se filmado tal qual, daria no mínimo quatro horas de 
projeção. 
Tal relação entre o número de páginas e a duração do filme é mais difícil de ser 
feita com os demais roteiros aqui analisados, por conta da variação enorme de formato 
e tamanho de fonte. O roteiro de Esquina da Ilusão é comparável com os roteiros 
americanos acima citados, ao contrário de Agulha no Palheiro, O Grande Momento e O 
Homem do Sputnik.  
O Homem do Sputnik é o mais destoante. Sua fonte é a maior de todas, e muitas 
de suas páginas não estão utilizadas até o final (quando muda a cena, o roteirista muda 
de página, às vezes incluindo apenas um parágrafo por página). Logo, se torna 
complexo interpretar suas páginas como correspondentes a um minuto de filme. O 
produto audiovisual final possui 1h38min, mas, considerando o tamanho da fonte e o 
fato de que poucas cenas foram retiradas ou modificadas, não é impraticável julgar que 
se trata de um roteiro adequado para a duração do filme. 
Agulha no Palheiro e O Grande Momento são escritos em fontes menores, com 
páginas totalmente aproveitadas. O primeiro possui 172 páginas e 1h35min de filme, e 
o segundo 125 páginas e 1h20min de filme. Embora pareçam roteiros exagerados em 
relação ao produto audiovisual final, são minuciosamente decupados, de forma que 
podem ter se tornado mais volumosos sem que isso se traduzisse em mais cenas a 
                                            
19 Roteiro de Adolph Green e Betty Comden (1951). Disponível em: 
<http://www.dailyscript.com/scripts/Singing-In-The-Rain.pdf>. Acesso em: 23 abr. 2018. 
20  Roteiro de Charles Brackett, Billy Wilder e D. M. Marshman Jr. (1949). Disponível em: 
<http://www.dailyscript.com/scripts/sunset_bld_3_21_49.html>. Acesso em: 23 abr. 2018. 
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serem gravadas. De qualquer forma, ambos possuem cenas escritas que não estão 
presentes no filme (especialmente Agulha no Palheiro). 
  
III.4 Atos e curva dramática  
 
Vale notar também como os roteiros estão divididos em atos e como a trama 
evolui. Por exemplo, O Homem do Sputnik e Agulha no Palheiro se encaixam mais 
confortavelmente em uma estrutura tripartite, conforme o paradigma de Syd Field (2001, 
p. 13). Da mesma forma, nesses filmes, a curva da ação dramática segue uma estrutura 
clássica, na qual os eventos se desenrolam em um crescendo emocional. 
Isso era esperado especialmente no caso da produção da Atlântida, acostumada 
a parodiar filmes hollywoodianos. Já Alex Viany estudou cinema nos Estados Unidos. 
Embora preferisse um ritmo cinematográfico mais lento que o americano, é possível 
que estivesse habituado a pensar narrativas como divididas em três atos e com uma 
evolução gradual e climática do drama. 
O Grande Momento e Esquina da Ilusão, por outro lado, se adaptam menos a 
essa divisão em três atos. Claro, se assumirmos o paradigma segundo Field e 
forçarmos sua aplicação, podemos definir um conflito principal e segui-lo ao longo das 
tramas desses filmes, determinando uma apresentação, um desenvolvimento e uma 
resolução para esse problema – especialmente em Esquina da Ilusão, que possui um 
enredo mais propenso a tal divisão clássica, ao contrário da trama de inspiração 
neorrealista do filme de Roberto Santos. Apesar disso, em ambos os roteiros, o conflito 
principal parece mais diluído que em O Homem do Sputnik e em Agulha no Palheiro e, 
tendo em vista que resoluções parciais ocorrem no decorrer das narrativas, podemos 
igualmente optar por dividi-las em mais “atos”, ou seja, em diversas séries de 
sequências que causam impacto e mudam a trama de direção. Em O Grande Momento 
e em Esquina da Ilusão, a ação dramática parece prosseguir em patamares.  
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É interessante observar, no entanto, que nenhum dos quatro roteiros seria um 
exemplo ideal de utilização do paradigma. De acordo com Syd Field, o primeiro ato 
deve “mostrar ao leitor quem é o seu personagem principal, qual é a premissa 
dramática da história (sobre o que ela trata) e qual é a situação dramática (as 
circunstâncias em torno da ação)” (2001, p. 14). E é no segundo ato que “o 
personagem principal enfrenta obstáculo após obstáculo, que o impedem de alcançar 
sua necessidade dramática” (2001, p. 15). De fato, o roteiro de Agulha no 
Palheiro apresenta os personagens principais e a premissa dramática da narrativa no 
primeiro ato - Mariana vem do interior de Minas Gerais para o Rio de Janeiro a fim de 
procurar por seu “noivo”, José da Silva. Toda situação dramática do roteiro ocorrerá em 
torno desta premissa. Contudo, o fato de que ela está grávida – que é muito relevante e 
poderia ser considerado um ponto de virada – ocorre bem mais tarde na narrativa, 
depois do aparecimento do primeiro obstáculo, ou seja, a dificuldade representada pelo 
Figura 12 - Evolução do drama nos roteiros 
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fato de que Mariana possui um endereço falso. A busca por José da Silva é 
intensificada a partir desta revelação, mas é iniciada anteriormente, apenas pelo desejo 
que Mariana exibe de encontrá-lo. Inclusive, este desejo é abalado pelo 
desenvolvimento do seu romance com Eduardo, ao mesmo tempo em que conhecemos 
sua gravidez. Pode-se supor que a estrutura em atos e com pontos de virada de Agulha 
no Palheiro é menos estanque ou compartimentada do que o paradigma de Field 
sugere que deveria ser21. 
Algo semelhante ocorre em O Homem do Sputnik. Este é o roteiro que melhor 
segue o paradigma22: a premissa da história é apresentada nas primeiras páginas e, 
durante o segundo ato, os personagens enfrentam diversos obstáculos para atingir 
seus objetivos, impostos pelos vilões representados tanto pelo desonesto repórter 
Alberto quanto pelos espiões americanos, franceses e soviéticos. Mas a resolução dos 
conflitos se dá por conta de uma informação (ou ao menos uma suspeita) que o herói, 
Nelson, já possui presumivelmente desde o início da história, e que ele guarda para si a 
fim de aproveitá-la no momento certo – ele a usa para obter o cargo que deseja no 
jornal para o qual trabalha, eliminando seu rival pessoal. A informação (a revelação de 
que o Sputnik é apenas um para-raios) é o clímax e o segundo ponto de virada da 
narrativa, mas, para os leitores-espectadores, é algo que só fica evidente na última 
sequência do roteiro, penúltima do filme. Assim, localizar esse ponto de virada para o 
terceiro ato em O Homem do Sputnik é uma tarefa sujeita a argumentação. 
Além disso, geralmente, nos roteiros aqui analisados, a resolução não é 
conduzida lentamente durante o último terço do filme. O que ocorre é um 
                                            
21 Algo que em nada surpreende, tendo em vista as diferenças entre as respectivas culturas 
cinematográficas do roteiro, no Brasil e nos EUA, bem como o fato de que uma eventual influência de Syd Field 
sobre a teoria do roteiro no Brasil só poderia ser muito posterior ao filme de Alex Viany. Qualquer análise dos roteiros 
de filmes brasileiros dos anos 1950 sob a luz dos livros de Field só pode ocorrer de forma assumidamente arbitrária e 
retrospectiva, conforme admitido neste trabalho. 
22 Novamente, não se trata de dizer que o roteiro de O Homem do Sputnik sofreu qualquer influência 
da parte do paradigma de Syd Field. Trata-se apenas de uma leitura retrospectiva na qual é possível investigar a 
“aderência” de um determinado roteiro ao modelo posteriormente proposto por Field. Não obstante, convém lembrar 
que esse modelo está longe de ser uma invenção deste autor. Refere-se a uma estrutura amplamente observável em 
diversas produções narrativas, em diferentes contextos e países - como no teatro clássico francês, por exemplo, ou 
em qualquer narrativa aderente aos moldes aristotélicos. Daí a relativa facilidade em se aplicar o paradigma a uma 
ampla gama de filmes, muito embora, sob olhar mais atento, uma igualmente numerosa gama de filmes passe ao 
largo dessa normatização estrutural. 
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prolongamento das tensões culminando em últimas sequências “resolutórias”, nas quais 
finalmente uma grande reversão de valores ocorre. 
Logo, o estilo narrativo do cinema brasileiro da década não parece corresponder 
integralmente ao padrão hollywoodiano. A tendência parece ser de histórias com 
desenvolvimento longo e resoluções de “último minuto”. Tal estrutura pode ser 
comparada, por exemplo, à forma como as telenovelas brasileiras funcionam: os 
problemas se amontoam ao longo de toda a trama e só são resolvidos nos últimos 
capítulos. 
 
III.5 Representação do povo 
 
Quando nos aprofundamos na discussão sobre o conteúdo dessas narrativas, é 
impossível não pensar nelas em termos de representação do povo.  
À sua maneira, cada um dos roteiros expressa uma certa ideologia e mostra a 
sociedade brasileira sob uma determinada perspectiva. 
 
Os filmes brasileiros inevitavelmente refletem, ou melhor, refletem sobre (já que 
a “reflexão” nunca é uma questão de correspondência direta), as realidades do 
ambiente de maneira filtrada pelas ideologias e discursos concorrentes que 
circulam na atmosfera social. (...) O desafio é discernir os padrões estruturantes 
dessas características, pois os filmes não refletem, simplesmente, a realidade 
social de uma forma não-mediada; eles modulam, estilizam, caricaturam, 
alegorizam (STAM, 2008, p. 455-456).   
 
Stam se referia principalmente à representação de raça no cinema brasileiro, 
mas sua fala é pertinente de uma maneira mais ampla. Lembrando que o discurso 
artístico é “uma refração de uma refração”, ou seja, uma versão mediada de um mundo 
socioideológico já textualizado e transformado em discurso, Stam explica que o 
estereótipo se torna uma forma comum de “ver e ser visto” nos filmes. É o que podemos 
notar nas quatro narrativas analisadas: todas trabalham com tipologias de personagens, 
em diferentes graus.  
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Por exemplo, O Homem do Sputnik, por se tratar de um tipo de comédia, a 
chanchada, possui naturalmente muitos estereótipos. Os protagonistas, o caipira e sua 
mulher, são retratados na chave dos clichês. Seus comportamentos são simplistas, 
especialmente quando se mostram deslumbrados com a riqueza ou ignorantes perante 
assuntos internacionais complexos. Além disso, a história é recheada de personagens-
estereótipos que representam nacionalidades inteiras; esta é praticamente sua função 
dentro da história.  
 
A análise sistemática de alguns filmes da companhia Atlântida indica a 
existência de personagens recorrentes e tramas bastante semelhantes, 
principalmente quanto às resoluções dos conflitos. Isso não se deve à falta de 
criatividade, mas à certeza do sucesso de fórmulas conhecidas e aceitas pelo 
grande público (BASTOS, 2001, p. 79).   
 
De acordo com Bastos (2001), inúmeras tramas utilizam trocas de objeto para 
fundar a ação nas chanchadas, algo visto em O Homem do Sputnik. Quanto ao 
desenvolvimento da narrativa,  
 
[s]egundo o diretor Carlos Manga, um dos mais importantes do gênero 
[chanchada], a estrutura das histórias era dividida em quatro partes: mocinho e 
mocinha se metem em apuros; cômico tenta protegê-los; vilão leva vantagem; 
vilão é vencido (REVISTA MUNDO ESTRANHO, 2018).   
 
Sobre os personagens, os filmes da Atlântida exigiam geralmente um par 
romântico, uma dupla de comediantes, um vilão e grupos musicais, com variações. 
Neste caso, além do par romântico (representado por Nelson e Dorinha), do comediante 
(o caipira) e de alguns vilões (os espiões), vemos também mais um tipo de personagem 
recorrente nas narrativas da companhia carioca: a megera, representada pela mulher 
do caipira, Clecy, conforme explica Bastos (2001, p. 82). Segundo a autora, a megera é 
geralmente uma mulher com aparência fora dos padrões de beleza e voz aguda, que 
faz de tudo para atrapalhar a felicidade do marido – nesta história, em específico, Clecy 
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sempre quer tomar decisões por Anastácio, não o deixando realizar seus desejos, além 
de impedir que ele a traia com a bela espiã francesa. 
Esquina da Ilusão também trabalha bastante com lugares-comuns. Na maior 
parte da narrativa, aparência é o conceito principal: o objetivo dos personagens pobres 
é conseguir se passar por ricos. Para isso, eles precisam usar roupas “chiques”, 
frequentar boates, andar de carro importado, ter secretários etc. Em resumo, ter 
comportamentos-clichê que provariam seu “status nobre”. Como em O Homem do 
Sputnik, os personagens imigrantes são também reduzidos a estereótipos de suas 
nacionalidades. Sendo a narrativa uma comédia de erros, pode-se presumir que o 
efeito desejado fosse o cômico, mas como os clichês são trabalhados de forma menos 
escrachada do que a vista em O Homem do Sputnik, por exemplo, em alguns casos fica 
a impressão de que os personagens são na verdade “rasos” – como o comportamento 
“mão-de-vaca” do árabe Jamil, ou o caráter galanteador do espanhol Pepe.  
Em O Grande Momento os estereótipos são menos perceptíveis, o que pode 
decorrer do fato de que a narrativa se dedica à ilustração de um universo, mais do que 
dos indivíduos que o habitam. Isso não significa que o filme não trabalhe com tipos ou 
estereótipos, ou que o comportamento dos personagens escape a representações-
clichê. Pelo contrário. Por exemplo, é frequente que os indivíduos, todos oriundos de 
classe sociais populares, sejam retratados tendo atitudes vulgarmente ligadas a tais 
classes, como querer se aproveitar da “boca-livre” no casamento de Zeca, querer 
comprar alguma coisa “fiado”, não ter dinheiro para dar um presente etc. 
Agulha no Palheiro é um caso mais curioso, pois, apesar de trabalhar com 
tipologias e clichês, estes são usados com mais parcimônia. O desenvolvimento das 
figuras dramáticas segue uma ideologia política de valorização do popular. Isso faz com 
que os personagens pobres sejam mais “redondos”, enquanto os ricos são mais 
“planos”23 – e, por consequência, mais estereotipados. 
                                            
23 Personagens “redondos” ou “esféricos” são personagens constituídos de traços plurais de perfil; 
geralmente, são personagens complexos que podem apresentar comportamentos imprevisíveis ou enigmáticos. 
Personagens “planos” ou “rasos”, por outro lado, são constituídos de um ou pouco mais de um traço de perfil. 
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Por exemplo, a madame, mãe de José da Silva, é uma vilã que sabe que seu 
filho é um mulherengo, mas nega conscientemente que ele seja responsável por suas 
conquistas amorosas, uma vez que isso significaria dividir sua fortuna com possíveis 
herdeiros. Sem demonstrar nenhuma compaixão pela garota enganada ou por um 
potencial neto, depois de ouvir a história de Mariana, ela simplesmente retorna a um 
jogo de cartas com suas amigas ricas, desdenhando da situação: “Pois imaginem, 
dessa vez a coisa aconteceu lá em Minas...”. O próprio José da Silva, quando o 
conhecemos, se mostra um playboy frívolo e esquivo, que acaba subjugado por Baiano 
e Eduardo. Quando Mariana o liberta da sua responsabilidade, não pensa duas vezes 
em abandonar a criança que provavelmente é, de fato, sua. Por outro lado, os parentes 
distantes e amigos de Mariana, apesar de não terem condições financeiras ou 
obrigações morais, a apoiam incondicionalmente através desse momento difícil. Tal 
representação, que mostra os pobres como humildes e solidários, em contraste com os 
ricos, fúteis e egoístas, associa valores positivos e negativos com as respectivas 
classes sociais. 
Outro dado interessante sobre o desenvolvimento dos personagens é que, no 
caso de O Grande Momento e Agulha no Palheiro, vemos mais dos seus conflitos 
interiores, seus sonhos, seus medos, seus ideais. Nessas narrativas, a luta interior dos 
personagens é tão importante, dramaticamente, quanto suas dificuldades exteriores. 
Seguimos seus sentimentos e reações emocionais conforme os acontecimentos se 
desenrolam.  
Em O Grande Momento, o protagonista Zeca passa por dificuldades financeiras, 
e suas emoções refletem seus problemas exteriores o tempo todo – o vemos, por 
exemplo, tentando esconder a situação da sua família através de um comportamento 
sorrateiro; depois o vemos descontar seu nervosismo em Gonçalo, amigo de seu pai, e 
em Domingos, o alfaiate; o vemos também triste por ter que vender sua bicicleta, 
enquanto ele dá um último passeio pela cidade com ela; e, por fim, o vemos confrontar 
                                                                                                                                             
Geralmente, não mudam de comportamento durante toda a narrativa. Segundo denominação de E. M. Forster, 
“[p]ersonagem raso é o mesmo que tipo” (CAMPOS, 2007, p. 100). 
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seus próprios problemas e criar coragem para finalmente abrir o jogo com sua esposa, 
Ângela. Entendemos que este foi um processo pelo qual o personagem passou ao 
longo da narrativa, para chegar à felicidade que o casal exibe no final. 
Agulha no Palheiro também faz questão de abordar os sentimentos dos 
personagens enquanto as ações se desenrolam. O tema da narrativa é favorável para 
isso – estamos lidando com um grande tabu da sociedade, a gravidez indesejada de 
uma garota nova e inocente. Acompanhamos as reações de todas as pessoas 
envolvidas nessa situação: Mariana, por exemplo, começa a narrativa insegura e com 
medo de não encontrar o pai de seu bebê, mas amadurece a ponto de demonstrar uma 
preferência por criar o filho sozinha a arranjar um casamento forçado; também vemos a 
paixão que Eduardo nutre por Mariana evoluir, enquanto ele luta com o receio da 
rejeição; e toda a família de Baiano deixar de lado preconceitos e se unir para ajudar 
Mariana, movida por um sentimento de compaixão pela história da menina. Os 
personagens ricos, apesar de muito menos desenvolvidos, também demonstram sua 
essência através de suas ações, preferindo negar a gravidez e se afastar da situação.   
Em contraste, O Homem do Sputnik trabalha pouco os sentimentos interiores dos 
personagens. Não é que eles não tenham desejos e ambições; tais emoções apenas 
não são muito exploradas, uma vez que o foco natural desse gênero cinematográfico (a 
chanchada) é nas situações cômicas. 
A mesma postura é vista em Esquina da Ilusão. Embora a trama possua 
situações dramáticas suficientes para poder aprofundar a essência dos seus 
personagens, raramente o faz. Os personagens são pouco criativos e geralmente 
seguem tipologias bem enraizadas no imaginário popular. Por exemplo, Atílio Rossi, o 
milionário chefe de uma grande empresa, tem uma personalidade grosseira e um gosto 
por “pular a cerca”, enquanto seu secretário é bajulador e esnobe. O único personagem 
que parece mais complexo é a esposa do empresário. Ao contrário do que poderíamos 
esperar, ela não exibe a conduta de uma dondoca fútil. Ainda que inocente e viciada em 
astrologia, em diferentes momentos se mostra solidária e esperta. 
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A própria premissa de Esquina da Ilusão é o único momento em que a narrativa 
parece dar importância ao conflito interior dos personagens: quando o protagonista 
decide fingir ser rico para não ter que assumir que estava errado para o irmão. O roteiro 
também mostra de passagem o conflito interno do personagem Alberto, que por um 
segundo quer revelar para a sua pretendida que na verdade é apenas um chofer, e não 
secretário de um milionário. É importante notar, porém, que a resolução da narrativa 
praticamente não leva em conta o amadurecimento emocional desses personagens, e 
sim parece recorrer ao deus ex machina24.  
Independentemente da quantidade de estereótipos usados nas narrativas, mais 
relevante é o propósito a que eles servem dentro delas. Por exemplo, em O Homem do 
Sputnik, o uso de estereótipos nos obriga, por vezes, a refletir sobre uma situação 
através de sua exposição caricatural, como o comportamento grotesco dos espiões das 
diferentes nacionalidades, na verdade uma crítica implícita à panaceia da Guerra Fria.  
 
Os filmes da Atlântida não poupam críticas ao poder, mas jamais o fazem de 
maneira explícita, e sim por meio de comentários rápidos dos personagens. É 
uma crítica apoiada em caricaturas, de entendimento imediato, que se utiliza de 
referências existentes na memória do público sem exigência de grandes 
reflexões, que prejudicariam seu impacto e sua graça. A caricatura expressa e 
reforça uma cultura política já existente; para se entender a crítica desses filmes 
é necessário estudar o momento histórico de que as caricaturas tomam suas 
referências (BASTOS, 2001, p. 119).   
 
Em Agulha no Palheiro vemos um uso diferente dos estereótipos: uma tentativa 
de reduzir toda uma classe social a algumas poucas características, todas negativas, a 
fim de engendrar um discurso. Se outras escolhas (igualmente clichês ou não) tivessem 
sido feitas, poderíamos ler a história de forma diferente.  
Por fim, em Esquina da Ilusão, os estereótipos parecem ser utilizados de forma 
mais corriqueira e banal. Como pontuou Stam (2008), eles atuam simplesmente como 
uma forma comum de representação já vista antes na mídia, ou seja, já transformada 
                                            
24 Deus ex machina é uma expressão latina comumente utilizada para indicar o uso de uma solução 
inesperada, improvável e mirabolante para finalizar a trama de uma obra ficcional. 
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em discurso, e portanto claramente identificável para o público. Por exemplo, o 
comportamento galanteador de Pepe é, provavelmente, apenas uma forma de 
identificá-lo como espanhol, juntamente com seu modo de falar. O mesmo pode ser 
observado em O Grande Momento – a maioria dos comportamentos estereotipados 
parece servir a uma função de identificar os personagens dentro de um determinado 
universo facilmente correlacionável.  
A diferença entre ambas as narrativas é que, em Esquina da Ilusão, tais clichês 
saltam aos olhos porque parecem utilizados de forma gratuita. Já em O Grande 
Momento, aparecem dentro de um contexto onde são esperados. Por exemplo, ao ser 
convidado para um casamento, é possível que um personagem pobre não tenha 
dinheiro para dar um presente (clichê visto em O Grande Momento). Já um personagem 
espanhol não precisa, necessariamente, ser galanteador, ainda mais quando esse fato 
não possui função dramática (clichê visto em Esquina da Ilusão).  
 
III.6 Correspondência com o filme 
 
No momento da transposição dos roteiros em obras audiovisuais, três deles 
revelaram muita correspondência com os filmes de fato exibidos, quanto ao conteúdo:  
O Homem do Sputnik, Agulha no Palheiro e O Grande Momento. 
Vale notar que os roteiros melhor planejados para filmes de baixo orçamento 
foram os menos alterados, no caso, O Homem do Sputnik e O Grande Momento. Em 
comparação com esses dois roteiros, o de Esquina da Ilusão possui um número muito 
superior de cenas, locações e elementos cenográficos reconhecidamente dispendiosos 
– como um automóvel Cadillac, uma fábrica de moldes industriais, uma mansão, etc. -, 
e foi o mais alterado de todos. Já Agulha no Palheiro, que também possuía elementos 
cenográficos possivelmente mais onerosos, como uma mansão e uma boate suntuosa 
frequentada pela classe alta, foi mais modificado que O Homem do Sputnik e O Grande 
Momento, no que se refere à correspondência com o produto final. 
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Existe uma relação clara entre roteiro e orçamento do filme, tendo em vista que o 
roteiro funciona como um guia para a produção cinematográfica. Quando há limites 
financeiros para essa produção, é muitas vezes necessário mexer na estruturação da 
história para cortar gastos. Por exemplo, o roteiro do filme O Invasor (2002), de Beto 
Brant, precisou ser alterado ao vencer um edital de apoio à produção de baixo 
orçamento do Ministério da Cultura em 2000. Orçado inicialmente em dois milhões de 
reais, foi reestruturado para poder ser realizado com um milhão de reais, valor do 
prêmio concedido. 
 
Os limites financeiros impostos pelo edital de longa-metragem de baixo 
orçamento obrigam uma necessária adequação do projeto do filme que pode 
começar já na concepção do roteiro, passando pela escolha do elenco, pela 
definição das locações, pela delimitação do número de integrantes da equipe e 
ainda pela escolha do suporte técnico empregado na realização do filme 
(BRUM; PUCCINI in SUPPIA, 2013, p. 142).   
 
O mesmo ocorreu com o filme Bang Bang (1971), dirigido por Andrea Tonacci. 
Conforme explica Fava,  
 
Tonacci escreveu um roteiro detalhado com planificação decupada e diálogos 
da maneira como ele achou que seria filmável. No entanto, o que aconteceu é 
que logo se deu conta de que, com os preços de São Paulo, a filmagem era 
inviável, e seu sócio Sylvio Lanna lhe ofereceu facilidades e barateamento de 
custos para gravar em Belo Horizonte. Para recomeçar o projeto, abriu mão, 
também pelos custos, de selecionar todos os atores em São Paulo (FAVA, 
2017, p. 106).   
 
Curiosamente, o fato de ter um financiador influenciou em certo grau a obra de 
Tonacci. Por exemplo, a família de Sylvio Lanna, insatisfeita com a demora para o início 
das filmagens, pressionou o diretor, que realizou todas as gravações em apenas 11 
dias. Por conta disso, o cineasta passou a privilegiar o plano-sequência, a fim de filmar 
várias cenas de uma só vez. “Ele [Tonacci] agregou que acreditava que teria filmado de 
forma decupada se tivesse tempo, dinheiro e negativo na época. Mas o plano-
sequência é fundamental para a dinâmica atoral do filme” (FAVA, 2017, p. 106). 
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O controle artístico de uma obra também pode influenciar na transposição de um 
roteiro em filme, uma vez que diretores-autores independentes têm a possibilidade de 
manter suas visões do papel à câmera e desta à montagem. O fator econômico pode 
ser talvez mais determinante na manutenção de uma visão artística planejada no papel, 
tendo em vista que o cinema é uma arte custosa, mas é também verdade que os 
roteiros de produções consideradas independentes não sofreram modificações 
ideológicas. O mesmo não pode ser dito de Esquina da Ilusão. 
O Homem do Sputnik, embora não tenha sido muito modificado, pode ser menos 
representativo do que ocorre em uma transposição roteiro-filme dentro de uma 
produção industrial, e mais resultado do conhecido entrosamento profissional entre o 
roteirista do filme, José Cajado Filho, e seu diretor Carlos Manga. Uma das mais 
prolíficas parcerias da Atlântida, Cajado Filho assinou diversos roteiros que Manga 
dirigiu na década de 1950, entre eles Vamos com Calma (1956), Colégio de Brotos 
(1956), De Vento em Popa (1957), Garotas e Samba (1957), Esse Milhão É Meu (1959) 
e O Homem do Sputnik (1959). Manga chegou a afirmar em entrevista que tanto ele 
quanto Cajado Filho gostavam de utilizar a crítica social em suas narrativas, o que os 
levou a trabalhar em vários filmes juntos:  
 
Fiz meu primeiro filme em abril, não tinha nada a ver com o Carnaval. O que se 
apossou de mim foi a crítica aos filmes americanos. Porque vi que aquilo era 
uma mentira, uma terrível enganação do próximo, então comecei a diluir a 
crítica ao Brasil também, aproveitando que o Cajado queria exatamente isso 
(MANGA apud REVISTA INTERLÚDIO, 2015).  
 
Sem dúvida, o interesse artístico alinhado de ambos os cineastas contribuiu para 
que O Homem do Sputnik fosse pouco corrompido ao pular da página para a tela. Mas, 
enquanto isso é verídico para o conteúdo, não o é para a forma. Além de ser o roteiro 
com menos indicações técnicas, estas são raramente seguidas por Manga. Isso se 
deve provavelmente à tradicional separação de funções vista em produções industriais. 
Cajado Filho, inclusive, embora tenha tido mais sucesso como roteirista, tentou sua 
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própria carreira como diretor também, o que pode demonstrar seu desejo de 
experimentar esse tipo de controle autoral.  
Em resumo, é provável que roteiros de produções chamadas independentes 
sejam, de uma forma geral, menos alterados no momento da transposição audiovisual 
por se tratarem normalmente de obras tanto com alto controle artístico quanto de baixo 
orçamento. 
No outro extremo, Esquina da Ilusão se mostrou o roteiro mais modificado: de 
alto orçamento e com três mãos diferentes trabalhando nele, acabou muito diferente na 
versão filmada. De acordo com o documento arquivado pela Cinemateca Brasileira, o 
roteiro foi escrito por Ruggero Jacobbi e Jorge Kraisky, com diálogos de Gustavo 
Nonnenberg, embora não tenha ficado claro o grau de participação que cada um teve 
na elaboração da história, por exemplo, se algum autor escreveu mais que o outro. 
Ainda que pareça, à primeira vista, estranho que a narrativa tenha se transformado 
tanto quando o diretor foi um de seus roteiristas, existe a possibilidade de que Jacobbi 
não tenha sido tão participativo no desenvolvimento do roteiro. Contudo, é sabido que 
ele de fato colaborou, uma vez que o ator Renato Consorte afirmou que o papel de 
Atílio foi criado pelo diretor especificamente para ele: “Depois disso fiz ‘Esquina da 
Ilusão’, que foi escrito um papel especialmente para mim pelo Rugero Jacobbi, 
maravilhosa figura que perdemos...” (CONSORTE apud MARTINELLI, 2002, p. 31), “[e] 
eu muito bobalhão fazia um industrial muito rico, e eu achava que industrial muito rico 
devia ser muito posudo, né?” (p. 32).  
A grande transformação da história pode ter se dado por motivos financeiros no 
momento da produção. Consorte, que também foi diretor de produção na companhia, 
afirmou que gastos desnecessários (e até incoerentes) eram feitos durante as 
gravações, com o intuito de manter uma certa “imponência”: 
 
Também havia esse tipo de coisa: havia um objeto que parecia autenticamente 
de ouro, eu vou alugar... ‘Ah! mas esse não é de ouro não!, precisa ser de 
ouro...’. Então me obrigavam a procurar um objeto de ouro mesmo – o quê que 
é isto, sabe? O que se gastava de roupas e tecidos, tecidos pesados – tinham 
que ser pesados, tinha tecidos ingleses, tinham cenas que se passavam na 
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Suíça, tinha que ser um tecido pesado (CONSORTE in MARTINELLI, 2002, p. 
33).   
 
Entretanto, como há também uma profunda mudança ideológica na história, que 
independe de fatores econômicos, fica evidente que uma interferência artística ocorreu 
nesse processo de transposição. Enquanto é possível que o próprio diretor tenha 
mudado de ideia ao gravar as cenas, pode-se igualmente supor que essa interferência 
tenha vindo de uma estrutura industrial de estúdio, ou seja, tenha sido imposta por 
alguma figura acima do diretor do filme, como o produtor-geral ou até mesmo Franco 
Zampari, um dos fundadores da Vera Cruz. Assim, da mesma forma que roteiros de 
produções independentes podem ter uma tendência a manter uma certa integridade 
artística, roteiros de produções industriais podem acabar mais modificados ao navegar 
pela cadeia de produção cinematográfica. Trata-se de uma expectativa comumente 
aceita e confirmada nesta pesquisa. 
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CAPÍTULO IV 
Considerações finais 
 
No âmbito dos estudos de cinema, sobretudo os brasileiros, o roteiro costuma 
ser uma peça secundária ou terciária de análise, por vezes até mesmo ignorada 
completamente em favor do privilégio analítico conferido aos filmes. Procuramos alterar 
esse modelo neste trabalho, privilegiando os roteiros em um percurso de investigação 
histórica e estética do cinema brasileiro. Essa opção metodológica visou a ampliar a 
nossa percepção da importância do roteiro na história do cinema brasileiro, a partir de 
um recorte temporal: quatro produções dos anos 1950. Com as análises realizadas 
nesta pesquisa, foi possível obter uma visão, ainda que introdutória, da cultura do 
roteiro no cinema brasileiro. 
Apesar de tratarmos da década de 1950, se considerarmos a história do cinema, 
“[o] filme sofreu mais mudanças em sua forma desde a introdução do som que o roteiro, 
novas tecnologias e inovações cinematográficas sendo responsáveis pela maioria 
[delas]” (BOON, 2008, p. 20, tradução nossa)25, de maneira que os olhares lançados a 
esses quatro roteiros, embora representativos de um período do cinema brasileiro, 
podem resistir à prova do tempo, guardadas as proporções.  
Por exemplo, vimos que os roteiros do período estudado não possuíam padrões 
rigorosos de formatação. Um dos fatores que podem ter contribuído para tal falta de 
padronização, na época, foi a ausência de uma indústria cinematográfica bem 
consolidada. Apesar de não haver grande estabilidade na indústria cinematográfica 
brasileira até hoje, é provável que o modelo master scenes seja predominante 
atualmente, graças à proliferação de editais de fomento ao roteiro e de cursos sobre 
roteiro e à popularização de manuais e softwares que formatam roteiros no padrão 
americano. Embora não seja impossível que os roteiros atuais contenham 
                                            
25 No original em inglês: “Film has undergone more changes to its form since the introduction of sound 
than the screenplay, new technologies and cinematic innovations being responsible for the majority of the changes” 
(BOON, 2008, p. 20). 
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idiossincrasias, é plausível que haja muito mais uniformização hoje do que na década 
de 1950. Evidentemente, mais estudos são necessários para confirmar essas 
observações.  
Outra hipótese a ser aprofundada é relativa à estrutura narrativa dos roteiros. No 
período abordado, vimos que as histórias não se encaixavam confortavelmente em 
alguns paradigmas narrativos, como a estrutura tripartite de atos proposta por Syd Field 
(2001, p. 13). Quanto à curva da ação dramática, havia uma tendência de a resolução 
do conflito principal se desenrolar tardiamente na narrativa. O estilo narrativo brasileiro 
da década de 1950, à primeira vista, parece destoante do estilo narrativo clássico 
hollywoodiano, fato que não surpreende. Uma vez que a maior parte do cinema 
brasileiro é ligado a um modo de produção independente, e este modo independente 
privilegia inovações estéticas e narrativas, é possível que o estilo narrativo 
cinematográfico brasileiro seja, no geral, menos apegado a tais paradigmas clássicos 
do que poderíamos supor.  
Inclusive, no que diz respeito aos modos de produção, no decorrer desta 
pesquisa ficou claro que, enquanto os roteiros exibiam algumas importantes marcas 
desses modos, se tratavam de quatro projetos muito diferentes.  
Embora os trabalhos das companhias Vera Cruz e Atlântida possam ser 
generalizados como pertencentes a um mesmo tipo de produção – a industrial -, seus 
padrões eram provavelmente distintos, o que está evidenciado nos roteiros aqui 
examinados. Por isso, é também possível considerá-los como duas correntes 
cinematográficas distintas: 
 
Uma delas [Vera Cruz] exigia das películas um padrão hollywoodiano: 
produções esmeradas, com cenários e figurinos impecáveis e, principalmente, 
um cinema sério na escolha de tema e roteiro e na execução. A outra 
acreditava na impossibilidade de se fazer cinema sério no país e procurava 
diferenciar sua produção contrapondo-a à de Hollywood (BASTOS, 2001, p. 
100).   
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Sem dúvida, Esquina da Ilusão e O Homem do Sputnik são reflexos de projetos 
ao mesmo tempo industriais e particulares, ou seja, projetos de companhias que tinham 
o objetivo de realizar filmes seguindo um determinado modelo de produção industrial, 
mas com propostas artísticas diferentes. 
O mesmo pode ser dito dos roteiros dos filmes de produção independente. 
Embora tenham sido escritos com um contexto de produção específico em mente, são 
projetos individuais de autores com características únicas. 
Peculiaridades de cada projeto à parte, no entanto, o que as análises 
evidenciaram é que existem pontos de separação entre os dois modos de produção que 
permitem que diferenciemos um cinema industrial brasileiro de um independente. 
É essencial destacar, em primeiro lugar, que não é possível falar de um “cinema 
independente brasileiro” utilizando-se uma definição estanque. Mas é plausível falar de 
cinemas independentes brasileiros, experiências de cinema que optaram por 
determinado modo de produção independente ao longo da história. No que concerne o 
cinema independente brasileiro dos anos 1950, além da atuação fora dos estúdios da 
década, o conceito é bastante ligado ao conteúdo das narrativas, particularmente à 
ideia de um nacionalismo na arte e à expressão de uma ideologia política de esquerda.  
Os dois roteiros de produção independente aqui analisados corroboram essa 
noção. Tanto Agulha no Palheiro quanto O Grande Momento privilegiam elementos 
nacionais em suas narrativas, como a representação de costumes brasileiros como o 
samba, por exemplo. Quanto ao fator político, ambas as histórias possuem uma 
prevalência de personagens das classes sociais mais populares. Agulha no Palheiro se 
mostra um pouco mais militante, neste sentido, tendo em vista que a história confere 
claros valores morais às diferentes classes sociais, contrapondo pobres (valor positivo) 
a ricos (valor negativo). O Grande Momento é bem mais comedido neste aspecto, 
buscando salientar a inocência, os anseios e as dificuldades da classe popular 
brasileira. 
Ainda que esses roteiros estejam alinhados com a proposta independente da 
década, essa conceituação não é suficiente para diferenciar um cinema independente 
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de um cinema industrial nos anos 1950. Não há prerrogativa para admitirmos que 
somente os filmes de produção independente se utilizavam de elementos nacionais nas 
suas obras, ou que filmes de produção industrial nunca expressavam uma ideologia 
política de esquerda, por exemplo. Tanto Esquina da Ilusão quanto O Homem do 
Sputnik, apesar de possuírem elementos internacionais e uma ideologia mais 
condizente com a direita política da época, também exibem ambientações tipicamente 
brasileiras e figuram certos problemas das classes sociais populares, intencionalmente 
ou não. 
Outra característica frequentemente citada como um diferencial do cinema 
independente é o baixo orçamento. Contar com uma produção pouco onerosa é um 
fator quase imprescindível para o cinema independente, por se tratar de um modo de 
produção que não possui respaldos financeiros. Porém, mais uma vez, este não é um 
fator que por si só qualifica uma produção independente: produções industriais também 
podem ser realizadas com baixos orçamentos, como a Atlântida demonstrou. Embora 
detentora de um estúdio e com uma produção em massa, os filmes da companhia não 
contavam com grandes orçamentos. E, em casos raros de generosas doações 
financeiras, seja por meios privados ou públicos, produções independentes podem 
eventualmente ter um orçamento incomumente alto também. 
Uma hipótese verificada nesta pesquisa, e não confirmada, é a de que o roteiro 
teria uma importância maior no contexto do cinema industrial – seu formato seria mais 
rigoroso, e sua transposição para o produto final, o filme, mais rigorosa também. Por 
outro lado, no cinema independente o roteiro poderia ser menos imprescindível, mais 
acessório e sujeito a alterações, por conta do gênio do diretor e/ou das restrições de 
orçamento. 
Tais presunções não se revelaram verdadeiras. No universo dos objetos aqui 
estudados, dois roteiros representativos do cinema industrial brasileiro (O Homem do 
Sputnik e Esquina da Ilusão) e dois roteiros representativos do cinema independente 
brasileiro (O Grande Momento e Agulha no Palheiro), não terminou sendo possível 
afirmar que uma cultura do roteiro fosse mais relevante no contexto cinematográfico 
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industrial do que no contexto cinematográfico independente. Guardadas as devidas 
proporções, e ressalvadas as idiossincrasias já apontadas (sobretudo no que diz 
respeito ao formato dos roteiros), pode-se alegar que o roteiro teve igual relevância 
tanto no contexto da produção cinematográfica industrial quanto na produção 
cinematográfica independente no Brasil nos anos 1950. 
O que as análises aqui realizadas parecem demonstrar é que o controle autoral 
da obra seria o ponto capital de separação entre esses tipos de cinema, ao menos no 
período estudado. Sem dúvida, na passagem entre roteiro e filme, as obras 
independentes mantiveram maior integridade artística, na forma e no conteúdo. 
Um dos maiores debates em torno da ideia de um cinema independente 
brasileiro se baseia no fato de que o Brasil nunca possuiu uma indústria 
cinematográfica bem estabelecida - como Hollywood, nos Estados Unidos, ou 
Bollywood, na Índia, a título de comparação. Por consequência, todo cinema feito no 
Brasil seria por definição “independente”.  
Esta pesquisa não parece corroborar essa noção. Ainda que as tentativas 
industriais das companhias Vera Cruz e Atlântida não tenham sido exatamente 
duradouras e/ou de grande porte, tais empresas conseguiram imprimir uma estrutura 
industrial a suas produções e essa estrutura teve impacto nos filmes, tanto na forma 
quanto no conteúdo. Em especial, o modo industrial de produção pareceu acarretar 
menor controle autoral sobre a obra, seja por maior separação de funções ou por 
imposição de um projeto cinematográfico corporativo. 
Uma possibilidade, então, é que o cinema independente brasileiro seja pautado 
na ideia de liberdade artística e influenciado por fatores financeiros e políticos, como 
baixo orçamento e viés narrativo social. Na década de 1950, tal cinema buscava a 
formação de uma identidade nacional e, para alcançar tal objetivo, se valeu da 
manifestação de valores nacionais na arte e de esquemas de produção de baixo custo. 
Como resultado, se tornou um modelo alternativo ao cinema que era feito dentro dos 
estúdios brasileiros da época. 
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Enquanto as considerações feitas nesta pesquisa não encerram a discussão 
sobre as possíveis definições de um cinema independente brasileiro, tornam mais clara 
a noção de que tal cinema de fato existe não somente como um termo político e 
estratégico e um objeto de estudo acadêmico, mas também como uma alternativa a um 
cinema que se pretende feito em moldes industriais, independentemente da 
estabilidade e do poder da indústria cinematográfica no país. 
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ANEXOS 
Anexo 1 – Primeiras páginas do roteiro de O Grande Momento 
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Anexo 2 – Primeiras páginas do roteiro de O Homem do Sputnik 
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Anexo 3 – Primeiras páginas do roteiro de Agulha no Palheiro 
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Anexo 4 – Primeiras páginas do roteiro de Esquina da Ilusão 
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Anexo 5 – Ficha técnica completa de O Grande Momento 
 
O GRANDE MOMENTO 
Categorias: Longa-metragem / Sonoro / Ficção 
Material original: 35mm, BP, 80min, 2.199m, 24q, Westrex 
Gênero: Drama romântico 
 
Data e local de produção 
Ano: 1958 
País: BR 
Cidade: São Paulo 
Estado: SP 
 
Sinopse 
No dia de seu casamento, as dificuldades financeiras de um jovem da baixa classe-
média paulista atrapalham a realização da festa. Ele, então, se vê forçado a vender o 
que possuía de mais valor - uma bicicleta - para poder arcar com as despesas da festa, 
do alfaiate e da viagem de núpcias. 
 
Prêmios 
 Saci,1958, SP, de Melhor argumento; de Melhor Cenógrafo para Nath, Norberto.  
 Governador do Estado,1958, SP, de Melhor argumento. 
 Tupiniquim, 1958, do Canal 3 de Melhor argumento. 
 Cidade de São Paulo,1959, conferido pelo Júri Municipal de Cinema, SP, de 
Melhor Filme do Ano. 
 Melhor Argumento na Primeira Ressegna de Cinema Latino-Americano, 1960. 
 Melhor Argumento para Santos, Roberto; de Melhor direção; de Menção honrosa 
para Guarnieri, Gianfrancesco no Festival de Maringá, 1958 - PR. 
 Jornal A Tribuna do Paraná, PR, de Melhor Argumento para Santos, Roberto. 
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 Associação Brasileira de Cronistas Cinematográficos,1958, RJ, de Melhor Diretor 
para Santos, Roberto; de Melhor Ator para Guarnieri, Gianfrancesco. 
 
Produção 
Produção: Santos, Nelson Pereira dos 
Direção de produção: Higino, Raimundo 
Assistência de produção: Cardoso, Guy N. A.; Namura, Milton; Ishibarra, Carlos; 
Murigina, Ivo 
Gerente de produção: Santos, Samuel dos 
 
Distribuição 
Companhia(s) distribuidora(s): Santa Clara Filmes 
 
Argumento/roteiro 
Argumento: Santos, Roberto 
Roteiro: Santos, Roberto; Nath, Norberto 
 
Direção 
Direção: Santos, Roberto 
Assistência de direção: Nath, Norberto; Miyao, Mamuro 
Continuidade: Lomba, Fernão 
 
Fotografia 
Direção de fotografia: Silva, Hélio 
Assistência de câmera: Ribeiro, Ronaldo Lucas; Dreoss, Angelo 
Chefe eletricista: Laet, Isidoro 
 
Montagem 
Montagem: Alencar, João de 
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Assistente de montagem: Elias, Luiz; Renoldi, Sylvio 
 
Direção de arte 
Cenografia: Nath, Norberto 
Maquiagem: Pisani, J. R. 
 
Música 
Música: Gnatalli, Alexandre; Keti, Zé 
 
Identidades/elenco:  
Guarnieri, Gianfrancesco (Zeca) 
Pércia, Míriam (Ângela) 
Gertel, Vera (Irmã de Zeca) 
Barcellos, Jaime (Atílio) 
Goulart, Paulo (Vitório) 
Ruiz, Turíbio (Fotógrafo) 
Fontes, Norah (Mãe de Zeca) 
Gonçalves, Milton (Rapaz do parque de diversões) 
Ferraz, Geraldo 
Cavagnoli Neto 
Mello, Angelito 
Lebon, Hervê 
Rosa, Sergio 
Santos, Samuel dos 
Arruda, Suzy 
Silva, Carmen 
Duprat, Raymundo 
Pinto, Arlindo 
Dias, Dalva 
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Mello, Ana 
Cezar, Henrique 
Migliaccio, Flavio 
Mazza, Gaetano 
Alrean, Renato 
Greis, Sonia 
Corrêa, Paulo 
Vassalo, Esdras 
Turini, Nelson 
Thompson, Cecilia 
Lazzarin, Paulo A. 
Martins, Nadir 
Rocha, Wilson 
Goulart, Milton 
Dukat, Harry 
Ramler, Julio 
Wagner, Gilberto 
Antonio, Luiz 
Alvarenga, Joselita 
Duarte, Lima 
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Anexo 6 – Ficha técnica completa de O Homem do Sputnik 
 
O HOMEM DO SPUTNIK 
Categorias: Longa-metragem / Sonoro / Ficção 
Material original: 35mm, BP, 97min53seg, 2.770m, 24q, Eastman, 1:1'66 
Gênero: Comédia 
 
Data e local de produção 
Ano: 1959 
País: BR 
Cidade: Rio de Janeiro 
Estado: DF 
 
Sinopse 
O casal de caipiras comerciantes de ovos, Anastácio e Clecy, são surpreendidos por 
um estrondo em seu galinheiro. Anastácio encontra entre suas galinhas um globo 
metálico. No dia seguinte, Clecy lê no jornal sobre o acidente com o satélite russo 
Sputnik e reconhece na fotografia um objeto semelhante ao que caiu em seu quintal. 
Anastácio leva o globo à casa de penhores e mostra-o para a funcionária Dorinha. Ela 
liga para o jornal onde trabalha seu namorado, Nelson, e lhe conta o fato. Alberto, 
jornalista inescrupuloso, ouve a conversa entre o casal e conta a novidade ao chefe do 
jornal. Nelson vai ao encontro de Anastácio e pede a ele que esconda o objeto. 
Anastácio coloca-o dentro do poço. A notícia de que o Sputnik caiu no Brasil vira 
primeira página dos jornais. Anastácio e Clecy se transformam em celebridades. 
Hospedam-se no Copacabana Palace, onde recebem propostas de grupos de russos, 
americanos e franceses que tentam seduzir Anastácio, apresentando-lhe a cantora 
francesa Bebe. Os interesses desmedidos dos estrangeiros pelo satélite levam os dois 
à loucura. Anastácio é raptado pelos franceses e Nelson pelos americanos. Fogem e 
voltam para a casa de Anastácio. Russos, americanos e franceses os seguem, 
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disputando o valioso troféu, que ninguém sabe onde está. Anastácio revela o local onde 
o Sputnik se encontra e todos se alvoroçam. Não encontram nada no poço. Ao passar 
pelo local, o sacristão diz que pegou o Sputnik e transformou-o em para-raios para a 
igreja. Os agentes estrangeiros partem decepcionados e Anastácio e Clecy voltam para 
casa, mas se deparam com o verdadeiro Sputnik que acabara de cair no galinheiro. 
 
Prêmios 
 Prêmio Associação Brasileira dos Cronistas Cinematográficos, 1959 de Melhor 
Atriz Secundária para Bengell, Norma.  
 Prêmio de Melhor Diretor e Melhor Argumento para Cajado Filho, José no 
Festival do Distrito Federal, 7, 1959, RJ. 
 
Produção 
Companhia(s) produtora(s): Atlântida Empresa Cinematográfica do Brasil S.A. 
Produção: Farney, Cyll 
Direção de produção: Costa, Abel Teixeira; Farney, Cyll 
 
Distribuição 
Companhia(s) distribuidora(s): U.C.B. - União Cinematográfica Brasileira S.A. 
 
Argumento/roteiro 
Argumento: Cajado Filho, José 
Roteiro: Cajado Filho, José 
 
Direção 
Direção: Manga, Carlos 
Assistência de direção: Cherques, Sanin 
Assistência de continuidade: Lester, Arlete 
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Fotografia 
Direção de fotografia: Sermet, Ozen 
Assistência de câmera: Araújo, José Assis 
Cinegrafista: Gonçalves, Antônio 
Eletricista: Neves, Victor 
 
Som 
Técnico de som: Vianna, Aloysio 
Sonografia: Vianna, Aloysio 
Operador de microfone: Eurides, Paulo 
 
Montagem 
Montagem: Noya, Waldemar 
Edição: Noya, Waldemar 
 
Direção de arte 
Figurinos: Aelson 
Cenografia: Cajado Filho, José 
Contra-regra/acessórios de cenografia: Silva, Vinicius 
Montagem de cenário: Monteiro, Wilson; Macedo, Benedito 
Maquiagem: Carias, Paulo; Campesatto, Raymundo 
Costureira: Santos, Euracy 
 
Música 
Música: Gnatalli, Radamés 
Regente Maestro: Gnatalli, Alexandre 
Orquestração: Gnatalli, Alexandre 
 
Identidades/elenco:  
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Oscarito (Anastácio) 
Farney, Cyll (Nelson e Jacinto Pouchard) 
Macedo, Zezé (Cleci) 
Aparecida, Neide (Dorinha) 
Perez, Alberto (Alberto - jornalista) 
Bengell, Norma (Bebe) 
Helena, Heloísa (Dondoca) 
Ferreira, Hamilton (Chefe dos espiões soviéticos) 
Soares, Joe (Espião americano) 
Tozzi, Luiz Gilberto (Monsieur Ping Pong) 
Grijó Sobrinho (Monsieur Rififi) 
Nascimento, Abdias do (Pacheco) 
Gamboa, Geraldo 
Labanca, João 
Cristian, Diego 
Viola, César 
Braga, Ernesto 
Montemar, Nestor 
Pêra, Abel 
Fregolente 
Gomes, Hilton 
Pozzolli, Joméri 
Galano, Laura 
Acyr, Maria 
Grey, Denys 
Blanche, Riva 
Roberto, Sergio 
Tutuca 
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Anexo 7 – Ficha técnica completa de Agulha no Palheiro 
 
AGULHA NO PALHEIRO 
Categorias: Longa-metragem / Sonoro / Ficção 
Material original: 35mm, BP, 95min, 2.622m, 24q, 1:1'37 
Gênero: Comédia 
 
Data e local de produção 
Ano: 1953 
País: BR 
Cidade: Rio de Janeiro 
Estado: DF 
 
Sinopse 
Mariana, moça simples do interior de Minas Gerais chega ao Rio de Janeiro à procura 
de um noivo carioca, que lhe dera um endereço em Copacabana. Seu nome é José da 
Silva. A moça hospeda-se na casa de uma tia, Dona Adalgisa, mãe de Baiano e de 
Elisa, moradores do subúrbio carioca. Sabendo dos problemas da prima, e após se 
certificarem de que o endereço dado pelo rapaz não existe, os parentes tentam 
encontrá-lo através da lista telefônica. Desânimo total, ao constatarem a quantidade de 
"Josés da Silva" existente na lista. Ao mesmo tempo, Mariana começa a vivenciar outro 
problema: está grávida.Essa gravidez foi a gota d'água: convictos de que o rapaz se 
aproveitou da ingenuidade da moça, os primos, mais Eduardo, colega de Baiano que se 
apaixona por Mariana ao vê-la na rodoviária, onde fora buscá-la, empreendem tenaz 
busca por todo o Rio de Janeiro ao possível pai da criança. Seria o mesmo que 
procurar uma agulha no palheiro. Enquanto isso, a mocinha também se apaixona por 
Eduardo, tudo caminhando para um acerto entre os dois. Até que, após algumas 
peripécias de praxe, sabendo da existência de um José da Silva, frequentador da boate 
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onde trabalha Juca, outro amigo da família, é providenciada a ida do casal até aquele 
local. O conquistador não aparece. No dia seguinte, não podendo contar com Mariana, 
em estado acentuado de gravidez, vão os primos e Eduardo. Desta vez o suposto José 
aparece. Preparando-se para abordá-lo, Eduardo recebe a notícia de que Mariana está 
no hospital para ter o bebê. Todos se encaminham para lá, inclusive José da Silva, que 
se mostra desinteressado do caso. Depois do parto, Dona Adalgisa, a pedido da 
sobrinha, pede ao sedutor para entrar no quarto. Eduardo fica arrasado, disposto a ir 
embora. Não demora, porém, o rapaz deixa o quarto, negando ser o José da Silva 
procurado. Nos finalmentes, após também ser chamado ao quarto, Eduardo se 
aproxima de Mariana, procurando-lhe as mãos por cima da colcha. 
 
Produção 
Companhia(s) produtora(s): Flama Produtora Cinematográfica 
Produção: Fenelon, Moacyr 
Direção de produção: Del Rio, Mário 
Produção executiva: Berardo, Rubens 
Assistência de produção: Higino, Raimundo 
Coordenação de produção: Rio, Mário Del 
Gerente de produção: Higino, Raymundo 
 
Distribuição 
Companhia(s) distribuidora(s): Unida Filmes S.A. 
 
Argumento/roteiro 
Argumento: Viany, Alex 
Roteiro: Viany, Alex 
Diálogos: Viany, Alex 
 
Direção 
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Direção: Viany, Alex 
Assistência de direção: Santos, Nelson Pereira dos 
 
Fotografia 
Direção de fotografia: Olmedo, Carlos Neffa; Pagés, Mário 
Assistência de fotografia: Silva, Helio 
Câmera: Carneiro, Sílvio 
 
Som 
Sonografia: Braga Jr., Luiz 
Direção de gravação: Reis, Norival 
Assistente de som: Ribeiro, Nelson 
Operador de microfone: Nascimento, Lais 
 
Montagem 
Montagem: Valverde, Rafael Justo; Del Rio, Mário; Viany, Alex; Santoro, Cláudio 
Assistente de montagem: Rocha, Antão Pereira da 
 
Direção de arte 
Guarda-roupa: Lombardo, Julieta; Paula, Amelia 
Cenografia: Monteiro Filho, A.; Cruz, César; Vargas Jr., Artur 
Assistência de cenografia: Carlow, Boris; Baldissara, Aires 
Contra-regra/acessórios de cenografia: Rocha, Manoel 
Montagem de cenário: Giraldes, Nathan 
Cabelereiro: Bianchi, Yolanda 
Costureira: Lombardo, Julieta; Paula, Amelia 
 
Música 
Arranjos musicais: Santoro, Cláudio; Abreu, José Maria de 
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Direção musical: Santoro, Cláudio 
Partitura musical: Santoro, Cláudio 
 
Identidades/elenco:  
Santoro, Fada (Mariana) 
Souza, Jackson de (Baiano) 
Batalin, Roberto (Eduardo) 
Nobre, Sarah (Dona Adalgisa, mãe de Elisa) 
Monteiro, Dóris (Elisa) 
Souto, Hélio (José da Silva) 
Nogueira, Helba 
Cruz, César 
Macedo, Zizinha 
Bell, Renée 
Rocha, Manoel 
Garcia, Israel 
Moreira, Augusta 
Marques, Savina 
Reys, Lucilla 
Costa, Waldemiro 
Cury, Jaudet 
Trigêmeos vocalistas 
Participação especial:  
Alves, Carmelia 
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Anexo 8 – Ficha técnica completa de Esquina da Ilusão 
 
ESQUINA DA ILUSÃO 
Outras remetências de título: RUA DO NOVO MUNDO 
Categorias: Longa-metragem / Sonoro / Ficção 
Material original: 35mm, BP, 90min, 2.136m, 24q, RCA-Victor 
Gênero: Comédia 
 
Data e local de produção 
Ano: 1953 
País: BR 
Cidade: São Paulo 
Estado: SP 
 
Sinopse 
Na noite de 15 de fevereiro de 1952, Dante Rossi, o dono de uma cantina no Brás, com 
vergonha da péssima situação econômica, escreve uma carta ao irmão italiano, em que 
afirma ser um grande industrial. Um ano depois, o irmão decide fazer uma visita ao 
Brasil. Desesperado e orgulhoso, Dante resolve não revelar a farsa e pede ajuda aos 
imigrantes do Brás. Todos colaboram para sustentar a mentira. Com a ajuda de Alberto, 
o chofer do capitalista Atílio Rossi, Dante assume o papel de industrial e passa a visitar 
a fábrica deste com o irmão. A farsa permanece até o dia em que Atílio Rossi retorna de 
viagem e se vê envolvido em confusões, com garçons cobrando contas consumidas por 
Dante e credores exigindo confirmação de negócios assumidos por Alberto. Furioso, o 
verdadeiro industrial decide resolver a situação, mas sua esposa explica os motivos da 
farsa e o convence a ajudar Dante e Alberto. Tudo termina bem com Atílio abençoando 
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a união de Alberto com a sobrinha italiana de Dante, que radiante continua seu trabalho 
na cantina do Brás. 
 
Produção 
Companhia(s) produtora(s): Companhia Cinematográfica Vera Cruz S.A. 
Direção de produção: Cusani, Vittorio 
Assistência de produção: Kraisky, Jorge 
 
Distribuição 
Companhia(s) distribuidora(s): Columbia Pictures 
 
Argumento/roteiro 
Argumento: Jacobbi, Ruggero 
Roteiro: Jacobbi, Ruggero 
Diálogos adicionais: Nonnemberg, Gustavo 
 
Direção 
Direção: Jacobbi, Ruggero 
Assistência de direção: Pereira, Agostinho Martins 
Continuidade: Lima, Maria Aparecida de 
 
Fotografia 
Direção de fotografia: Lombardi, Ugo 
Câmera: Davies, Sidney 
Assistência de câmera: Guglielmi, Carlo 
 
Som 
Engenharia de som: Rasmussen, Erik; Hack, Ernst 
Técnico de gravações: Silitschanu, Boris 
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Montagem 
Montagem: Civelli, Carla 
Edição: Haffenrichter, Oswald 
Assistente de montagem: Vitaliano, Walter 
 
Direção de arte 
Cenografia: Gregory, Luciano 
Assistência de cenografia: Barbano, Giuseppe 
Responsável por construções: Dreos, José 
Maquiagem: Rzepecki, Eric 
Assistência de maquiagem: Viveiros, Maury Francisco 
 
Música 
Arranjos musicais: Simonetti, Enrico 
Trilha musical: Simonetti, Enrico 
 
Identidades/elenco:  
Ruschel, Alberto (Alberto) 
Soares, Ilka (Luísa) 
Wey, Waldemar (Camilo) 
Calderaro, Luiz (Dante) 
Consorte, Renato (Atílio) 
Guerreiro, Josef (Zezinho) 
Bruno, Nicete (Iracema) 
Corsi, Benedito (Rodolfo Valentino) 
Costa, Rubens (Rubens) 
Freire, Marina (Angelina) 
Lisboa, Dina (Inês) 
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Albuquerque, Elisio de (Evilásio) 
Barbosa, Adoniran (Pepe) 
Viana, Wallace (Stipinsky, amigo de Dante) 
Madi, Labiby (Antonieta) 
Baccarini, Tito Livio (Cineasta) 
Mercaldi, José (Jamil) 
Helou, Edith (Frau Elsa) 
Rossi, Italo (Auxiliar de Rubens) 
Martinez, Honorio 
Campos, Nancy (Dulce) 
Giorgi, Marisa (Eva Morell) 
Arisa, Francisco (Noivo) 
Tamura, Francisco (Onaga, amigo de Dante) 
Folini, Oswaldo (Bituca) 
Jardim, Celeste (Noiva) 
Suozzo, Diva (Iris) 
Nagaro, Maria (Sra. Onaga) 
Camargo, Nelson (Galã de rádio) 
Montesani, Italo (Porteiro) 
Petersen, Pedro (Operário) 
